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Editoriale 


di Maria Panetta 


Dante fra riscritture e trasposizioni: settecento anni di vita 


Anche «Diacritica» dedica un numero all’inevitabile e doveroso omaggio che è 
stato tributato al Padre Dante lungo tutto il corso di questo complesso e faticoso 
2021, sia dai più raffinati dantisti e dai più competenti e accreditati interpreti della 
sua opera sia da studiosi che tangenzialmente se ne sono occupati in passato. 

Com°è noto, numerosissime, nel corso dei secoli, sono state le opere — non solo 
letterarie, ma anche pittoriche, musicali, filmiche, audiovisive etc. — che si sono 
ispirate alla produzione dell’ Alighieri, e in particolare alla Commedia. Per dare una 
vaga idea della varietà e della vastità del fenomeno, ne propongo una rapida carrellata 
che suonerà come un incompleto elenco in ordine cronologico. 

Fra le opere pittoriche si potrebbero ricordare almeno: il notissimo Dante di 
Andrea del Castagno (1448-1449); l’affresco del Duomo di Firenze La Divina 
Commedia illumina Firenze di Domenico di Michelino, su disegno di Alesso 
Baldovinetti (1465); la Pala di San Barnaba di Botticelli (1480-1482 circa); i 
celeberrimi cento Disegni per la Divina Commedia commissionati allo stesso 
Botticelli fra il 1480 e il 1495 da Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici; il 
cinquecentesco Ritratto di Dante di Cristofano Dell’Altissimo; La selva oscura di 
Federico Zuccari (1587), illustrazione a matita rossa e nera; Dante e Virgilio 
all’Inferno di Filippo Napoletano (1618-1620 circa); Le Muse con i poeti e i filosofi 
scacciate dal Parnaso di Giovanni da San Giovanni (1635); Dante e Virgilio 


all’Inferno di Livio Mehus e Crescenzio Onofri (1690 circa); il dipinto La Barque de 


Dante (La Barca di Dante), un olio su tela realizzato nel 1822 da Eugène Delacroix, 
o Beatrice si rivolge a Dante da un carro (1824-1827) di William Blake; Dante e 
Virgile (o Dante e Virgilio all’Inferno) di William-Adolphe Bouguereau (1850); 
Nello alla tomba della Pia di Enrico Pollastrini (1851); Dante in esilio di Domenico 
Peterlin (1860); il coevo Pia dei Tolomei condotta al Castello di Maremma di 
Vincenzo Cabianca (1860), Piccarda Donati fatta rapire dal Convento di Santa 
Chiara dal fratello Corso di Raffaello Sorbi (1866), il disegno a matita su carta 
Dante e Brunetto Latini di Alberto Martini (1901 circa) etc. 

Fra le sculture, degne di menzione almeno il Dante marmoreo di Emilio Demi 
(1840) a Piazzale degli Uffizi; il Busto di Piccarda Donati di Giovanni Bastianini 
(1855); Pia de’ Tolomei e Nello della Pietra di Pio Fedi (1861); il 
colossale Monumento a Dante (1857-1865) scolpito da Enrico Pazzi per Piazza Santa 
Croce a Firenze; la statua di Dante di Ugo Zannoni realizzata in marmo di Carrara per 
la Piazza dei Signori di Verona nel 1865 etc. 

Quanto alla musica”, basterebbe citare l’opera lirica Francesca da Rimini di 
Saverio Mercadante, scritta nel biennio 1830-1831 su libretto di Felice Romani e 
rappresentata postuma solo nel 2016 a Martina Franca; la sinfonia corale a 
programma di Franz Liszt Dante-Symphonie (Eine Symphonie zu Dantes “Divina 
Commedia”) composta fra il 1855 e il 1856 e dedicata a Richard Wagner; oppure la 
fantasia per orchestra in mi minore Francesca da Rimini, Op. 32, di Pétr Il’iè 
Cajkovskij, creata nel 1876 ed eseguita in prima assoluta a Mosca nel 1877; le Laudi 
alla Vergine Maria, composizione di carattere sacro scritta da Giuseppe Verdi a 
partire dal 1890, ispirandosi ad alcuni versi del XXXIII del Paradiso e rappresentata 
nel 1898 a Parigi in anteprima mondiale; l’opera in un atto Francesca da Rimini, Op. 


25, di Sergej Vasil’evié Rachmaninov, su libretto di Modest Il’it Cajkovskij, 


! AJ riguardo si veda l’illuminante Introduzione di Paolo Procaccioli alla Mostra virtuale Non per foco ma 
per divin’arte. Immagini dantesche dalle Gallerie degli Uffizi (coordinamento scientifico: Anna Bisceglia; 
testi di Andrea Biotti, Anna Bisceglia, Daniela Parenti, Patrizia Naldini, Chiara Toti, Chiara Ulivi; traduzioni 
di Eurotrad Snc; editing a cura dell’Area Strategie Digitali delle Gallerie degli Uffizi; crediti 
fotografici: Francesco del Vecchio e Roberto Palermo); cfr. <https://uffizi.it/mostre-virtuali/dante> (ultimo 
accesso: 30 novembre 2021). 

° Per approfondire il rapporto fra Dante e la musica, cfr. almeno R. CHIESA, La musica nel tempo e 
nell’opera di Dante, Rovereto, Manfrini, 1966. 
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composta a partire dal 1900 e rappresentata nel 1906 a Mosca; l’omonima opera di 
Riccardo Zandonai, su libretto di Tito Ricordi II, tratto dalla celebre tragedia di 
Gabriele d’ Annunzio, rappresentata a Torino il 19 febbraio 1914; l’opera comica in 
un atto Gianni Schicchi di Giacomo Puccini, su libretto di Giovacchino Forzano, 
ispirata ai versi 22-48 del XXX canto dell’Inferno e rappresentata per la prima volta 
al Metropolitan di New York il 14 dicembre 1918. Ancora: Inferno, concept album 
dei Metamorfosi, pubblicato dalla Vedette Records nel 1973; la canzone Compagni di 
scuola di Antonello Venditti (1975); il brano Ci vorrebbe un amico sempre di 
Venditti (1984); il brano Canto IV dei Discipline (1997); il brano Dante ’s Prayer di 
Loreena McKennitt (1997); Paradiso, album dei Metamorfosi edito da 
Progressivamente nel 2004; il brano Happy Hour di Luciano Ligabue (2005); Dante 
XXI, album del 2006 del gruppo musicale brasiliano Sepultura, diviso in tre parti 
come il poema dantesco; la Divina Commedia Opera Musical di Marco Frisina, su 
libretto di Gianmario Pagano, del 2007; il brano Serenata rap di Jovanotti (2008); 
l’opera rock sinfonica From Hell To Heaven, composta dal pianista Andrea Bezzon 
con gli arrangiamenti del chitarrista Andrea “Urpilo” Guarnieri e le orchestrazioni di 
Fabrizio Castania, rappresentata il 24 gennaio 2008 al Teatro Comunale di Padova; la 
canzone Un tempo indefinito di Raf (2011); Argenti vive, brano di Caparezza del 
2014}; l’album Purgatorio dei Metamorfosi (2014); la canzone Siamo chi siamo di 
Luciano Ligabue (2014) etc. 

Anche il cinema si è ispirato sovente alla produzione dantesca. Per citare solo 
alcune pellicole: il cortometraggio I! conte Ugolino* (1908), diretto da Giuseppe de 
Liguoro; il cortometraggio muto Francesca da Rimini (1908 e 1910), ispirato alla 
tragedia dannunziana e diretto da James Stuart Blackton; il film Pia de’ Tolomei 
(1910), diretto da Gerolamo Lo Savio; il film muto L’Inferno (1911), diretto da 


Giuseppe Berardi e Arturo Busnengo, e la pellicola dal medesimo titolo (1911) per la 


? Sul quale cfr. T. GARGANO, I! mondo non è dei poeti: Caparezza remixa Dante, 4 maggio 2014; cfr. 
PURL: <http://www.santippe.it/mondo-non-dei-poeti-caparezza-remixa-dante/> (ultimo accesso: 30 
novembre 2021). 
4 A] riguardo cfr. il recente S. MORACHIOLI, Ugolino e gli artisti. Da Botticelli a Rodin, pref. di C. Ciocola, 
premessa di S. Carrai, Bologna, ETS, 2020. 
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regia di Francesco Bertolini, Giuseppe De Liguoro e Adolfo Padovan; il 
mediometraggio muto Dante e Beatrice (1913), diretto da Mario Caserini; Beatrice 
(1919), film muto diretto da Herbert Brenon o l’altro film muto Dante 's Inferno 
(1924), diretto da Henry Otto; Maciste all’Inferno (1926), pellicola diretta da Guido 
Brignone; il film muto Drums of Love (La legge dell’amore), diretto nel 1928 da 
David W. Griffith e ispirato sempre alla vicenda di Francesca da Rimini; Dante's 
Inferno (La nave di Satana), pellicola diretta nel 1935 da Harry Lachman; il film Pia 
de’ Tolomei (1941), per la regia di Esodo Pratelli; I! conte Ugolino (1949), diretto da 
Riccardo Freda; il film Paolo e Francesca (1950), per la regia di Raffaello 
Matarazzo; il film Totò all’Inferno (1955), diretto da Camillo Mastrocinque; Pia de’ 
Tolomei (1958), pellicola diretta da Sergio Grieco; Paolo e Francesca (1971), di cui 
ha firmato la regia Gianni Vernuccio; A/ di là dei sogni - What dreams may come di 
Vincent Ward, con Robin Williams (1998); Inferno di Ron Howard (2016), con 
protagonista Tom Hanks etc. 

Anche alcuni videogiochi, in epoca recente, si sono ispirati a Dante: è il caso di 
Dante's Inferno, pubblicato nel 1986 per Commodore 64, o dell’omonimo uscito il 5 
febbraio 2010 per PlayStation 3 e Xbox 360 e il 26 febbraio 2010 per PlayStation 
Portable. 

Infine, per quanto concerne i fumetti e i manga, a parte L'inferno di Topolino 
(ottobre 1949-marzo 1950) e L'inferno di Paperino (1987), da rammentare almeno la 
Divina Commedia di G6 Nagai, edita in tre volumi da K6dansha fra il 1994 e il 1995 
(e da d/visual in Italia, fra 11 2006 e il 2007; poi da Edizioni BD nel 2019 nel primo 
formato omnibus al mondo) e ispirata alle illustrazioni ottocentesche di Gustave 
Doré. Per non parlare di tutto il brulicare di eventi e libri e convegni, e di tutte le 
opere artistiche etc. che sono state prodotte in quest’ultimo anno dantesco. 

Il fascicolo che pubblichiamo è dedicato a Dante e indaga l’esegesi delle sue 
opere, il suo rapporto con la città di Siena e soprattutto la sua ricezione in ambito 
artistico e nella letteratura contemporanea, in particolare in Pavese e in Pasolini, di 


cui trattano due saggi (uno dei quali di taglio comparatista). 


Filologia 


In questa sezione si pubblicano articoli relativi a questioni filologiche ed 
edizioni, accertate filologicamente ed eventualmente corredate di note, di testi in 
italiano (specie dal Quattrocento in poi) o del tutto inediti, o sinora non 
correttamente editi e adeguatamente studiati: la serietà del lavoro di ricostruzione 
del testo si accompagnerà, laddove fosse necessario o opportuno, a tentativi di 


interpretazione critica o a riletture aggiornate, sulla base delle nuove acquisizioni. 


Codici di classificazione disciplinari dei contenuti di questa sezione: Macrosettore: 10/F 


Settori scientifico-disciplinari: 


-  L-FIL-LET/10: Letteratura italiana 

-  L-FIL-LET/11: Letteratura italiana contemporanea 
-  L-FIL-LET/12: Linguistica italiana 

-  L-FIL-LET/13: Filologia della letteratura italiana 
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Il metodo “Dante spiegato con Dante” 


nell’esegesi dantesca del XIX secolo 


Tra le differenti metodologie impiegate nel corso dell’Ottocento per lo studio 
delle opere dantesche, la più controversa è probabilmente quella di «spiegar Dante 
con Dante». Se la teorizzazione di tale principio aveva radici più profonde ed era 
riconducibile al Cinquecento, è pur vero, come evidenziava Giambattista Giuliani, 
che «il modo, e la sicura possibilità di recare la cosa in atto, è il freno, che bisogna 
stabilire in simile lavoro. Or questo nol pensò alcuno mai né certo v’ebbe chi siasi 
accinto a condurlo». Era questo, secondo lo studioso, a costituire il principale 
carattere di novità da lui introdotto nella critica e nella filologia dantesche rispetto ai 
secoli precedenti. 

Nel XIX secolo in Italia lo studio di Dante conobbe nuova linfa, nuove 
scoperte, un rinnovato interesse filologico che portò a esperienze tra le più diverse, 
specializzandosi con l’applicazione sempre più sistematica del metodo lachmanniano 
e, successivamente, del metodo storico. In questo panorama si colloca la messa a 
punto di quel metodo, basato sul principio dell’intertestualità, denominato «Dante 
spiegato con Dante». 

Per comprendere appieno come tale metodologia si sia inserita nel campo degli 
studi danteschi dell’Ottocento, occorre volgere lo sguardo ad alcune edizioni di inizio 
secolo che divennero, per gli studiosi successivi, un imprescindibile punto di 
riferimento. 

Tra queste va sicuramente annoverata quella approntata dal Foscolo: nel 
Discorso edito a Londra da William Pickering veniva presentato il progetto di un 
lavoro assai ampio che, tuttavia, l’autore dei Sepolcri non riuscì a portare a termine. 
Fu solo nel 1842, grazie a Mazzini, che ebbe inizio la pubblicazione dell’opera, 


l M. A. BRUNO, La vita e gli scritti di G. B. Giuliani, Firenze, Le Monnier, 1921, p. 65. 
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durata all’incirca un anno. Il criterio guida dell’edizione foscoliana, che emerge con 
evidenza nel secondo volume, è quello dell’ope ingenii del curatore: come infatti 


metteva in luce Karl Witte, 


le ragioni che determinarono la scelta del Foscolo [...] sono quasi sempre dedotte da argomenti secondarj, 
come sarebbe l’armonia del verso, l’eufonia, e cose simili; ma invano si cerca di stabilire principj di critica, 
che, escludendone l’arbitrario, potessero dar certa legge alla scelta da farsi fra le lezioni. 


Del 1837 è la Divina Commedia ridotta a miglior lezione coll’aiuto di vari testi 
a penna dell’ Accademia della Crusca curata da Fruttuoso Becchi, Giovanni Battista 
Niccolini, Gino Capponi e Giuseppe Borghi. L’intento dei curatori in questo caso non 
era tanto quello di proporre un nuovo testo critico del poema quanto di adottare delle 
lezioni soddisfacenti a colmare gli errori dei predecessori. Tale obiettivo portò a 
procedere per loci critici per i quali però, avverte sempre il Witte, non furono sempre 
collazionati tutti e venti i codici di riferimento. 

Due furono, nello specifico, i criteri alla base della nuova edizione cruscante: 
da un lato, si preferì la lezione contenuta nella maggior parte dei testimoni; dall’altro, 
come affermato dallo stesso Becchi, quello della lectio facilior, che trovò poco 
concordi alcuni degli editori successivi, primo fra tutti lo studioso tedesco, in quanto 
ritenuto un principio poco affidabile contrariamente a quello della lectio difficilior. 

Tra coloro che preferirono intraprendere un’ulteriore strada ci fu Marco 
Giovanni Ponta (Arquata Scrivia, 14 aprile 1799-Casale Monferrato, 21 luglio 1849). 
Entrato a far parte della congregazione dei Chierici Regolari di Somasca, lo studioso 
ottenne la cattedra di Filosofia nel Liceo di Genova e successivamente quella di 
Matematica e Astronomia presso il Collegio di Sant'Antonio Abate di Lugano. 
Dapprima indirizzato verso lo studio delle opere di Petrarca e di Boccaccio, 
successivamente il Ponta si dedicò a indagare la Commedia e le opere minori di 
Dante. Nel primo saggio di argomento dantesco, risalente al 1840, Petrarca e Dante 


vengono posti a confronto attraverso una serie di osservazioni linguistiche legate 
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all’utilizzo degli aggettivi “vivo” e “morto” e del verbo “squadrare””, anticipando in 
parte quello che sarà il metodo adottato dallo studioso nei suoi studi successivi. Già 
dal 1842 con il saggio Interpretazione del verso di Dante: “Perch’io te sopra te 
corono e mitrio” Purg. 27, iniziarono a delinearsi alcuni principi cardine di tale 
norma, a cominciare dall’obiettivo principale: «far conoscere per via spedita e chiara 
qual fosse il vero intendimento del poeta, e quali i mezzi posti in opera per riuscire al 
fine proposto». 

Il criterio dell’intertestualità per il Ponta si traduce in uno studio accurato delle 
opere dantesche per desumere da queste gli argomenti filosofici e teologici (nonché 1l 
significato dell’allegoria) che permeano l’opera del sommo poeta. L'attenzione non è 
tanto rivolta alla ricostruzione del testo alla ricerca della lezione considerata migliore, 
ma al suo significato originario. Fondamentale è, dunque, la concordanza con il 
pensiero filosofico e morale dell’autore e delle sue fonti, in particolar modo quelle 
latine: «a conoscere ed afferrare il vero di (una) frase non basta, anzi poco o nulla 
giova, il valore dei vocaboli per sé, ove non venga confortato dall’attenta disamina 
della dottrina»*. Tale necessità verrà ulteriormente evidenziata nello studio, 
pubblicato l’anno seguente, sulla «principale allegoria della Divina Commedia». In 
questo, oltre a mettere in evidenza l’elemento metodologico innovativo da lui 
introdotto rispetto ai commentatori precedenti (tra i quali Rossetti, Foscolo, 
Marchetti, Lombardi e Scolari), il Ponta sintetizza in maniera ancora più incisiva la 


direttiva da lui seguita: 


Jo intendo solo a contrapporre alle loro le sentenze dello stesso autore, che essi ed io abbiamo studiato: ma 
con questa intenzione, che mentre essi conducono Dante a confermare le proprie supposizioni; io null’altro 
voglio supporre che quello stesso che Dante mi preparò ne’ suoi scritti [...] Per interpretare le profonde 
verità, che egli nascose sotto bella menzogna, fa mestieri non fantasia, ma lunga, paziente e ponderata lettura 


? M. G. PONTA, Interpretazione dell’addiettivo vivo e morto in alcuni versi del Petrarca e di Dante, e del 
verbo squadrare, in «Annotatore piemontese», 1840, pp. 201-19, 367-87. 
3 F. CALANDRI, Della vita e delle opere di Marco Giovanni Ponta, Casale, Scrivano, 1854, p. 10. 
4 M. G. PONTA, Interpretazione del verso di Dante: “Perch’io te sopra te corono e mitrio” Purg. 27, in 
«Giornale Arcadico», XCI, 1842, pp. 134-49, cit. a p. 135. 
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de’ suoi dettati: non immaginazione, ma diligente applicazione degli alti principii filosofici e teologici da 
esso manifestati. 


Lo studio analitico delle opere considerate “minori” è pertanto imprescindibile: 
è in queste, infatti, che si celano la “dottrina” e i “sentimenti” necessari per 
commentare correttamente le parole di Dante. Fu proprio «cercando la chiave della 
Divina Commedia nelle Opere minori» che lo studioso «gettò la prima base di quella 
scuola che si proponeva di spiegare Dante con Dante, stabilita e propugnata in 
seguito dal Giuliani»®. 

Il maggior sostenitore di tale metodo fu per l’appunto il già citato Giambattista 
Giuliani, che l’applicò in maniera sistematica allo studio di tutte le opere dantesche, 
pur apportando diverse modifiche rispetto a quanto proposto dal maestro. Somasco e 
piemontese come il Ponta, il Giuliani nacque a Canelli il 4 giugno 1818 e morì a 
Firenze 1°11 gennaio 1884”. Dopo il suo ingresso nell’ordine, si dedicò 
prevalentemente allo studio della Matematica e della Logica, andando a ricoprire nel 
1838 la cattedra di Filosofia razionale presso il Collegio Clementino di Roma. L’anno 
seguente lo studioso passò a insegnare Filosofia nel Collegio di Sant’ Antonio a 
Lugano, tappa fondamentale per la sua formazione: qui, grazie ai preziosi 
insegnamenti del Ponta, come si è visto, il Giuliani fece propria l’idea di commentare 
la Commedia attraverso i riferimenti alle altre opere del Poeta. La permanenza dello 
studioso presso il collegio somasco fu breve: la salute cagionevole lo costrinse infatti, 
nell’agosto 1841, a partire per Cherasco e, poco tempo dopo, per Roma. Due anni più 
tardi il padre somasco decise di abbandonare gli studi scientifici per dedicarsi a quelli 
danteschi; al 1844 risalgono i primi scritti sull’argomento tra cui Dei pregi e di 


alcune nuove applicazioni dello Orologio di Dante immaginato e dichiarato da 


° M. G. PONTA, Nuovo esperimento sulla principale allegoria della Divina commedia di Dante Allighieri, in 
«Giornale Arcadico», XCVI, 1843, pp. 165-314, cit. a pp. 169-70. 

°M.G. PONTA, Orologio dantesco e tavola cosmografica, a cura di C. Gioia, Città di Castello, Tip. dello 
stabilimento S. Lapi, 1892, p. 12. 

” Per la biografia completa e gli studi di Giambattista Giuliani si permetterà il rimando a V. PETRINI, 
Giambattista Giuliani: Dante e le parlate popolari toscane nelle ricerche di un piemontese spiemontizzato, 
Tesi di dottorato, Università del Piemonte Orientale, 2020. Cfr. URL: http://hdl.handle.net/11579/115030. 
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Marco Giovanni Ponta”. Nel saggio dedicato agli studi compiuti dal maestro, il 
Giuliani riporta solamente nove dei ventitré passi scelti dal Ponta per spiegare la 
«regola generale per la soluzione dei quesiti orarii» presenti nella Commedia. 
Riproponendo il quarto di questi («lo bel pianeta che ad amar conforta (Purg. Ig v. 
19)»), lo studioso, sulla base di numerosi rimandi intertestuali, concorda con 
l’interpretazione secondo cui il «bel pianeta» non sarebbe il Sole, come aveva 


precedentemente ipotizzato Giulio Perticari, bensì Venere?: 


Non è a metter dubbio che Venere sia desso il bel pianeta che piove influssi, e così ingenera gli stimoli 
d’amore. Dante nel Pur. c. 28, V. 96; e nel Par. c. 8, v. 1 e seg.: ed in più luoghi del Convito ha per ferma 
l’opinione, che tutto da questo pianeta si debba riconoscere il virtuoso amore, da cui gli uomini, colpa le loro 
malvage passioni, empiamente si torcono. E vorremo poi vedere quel grande in discordia con se stesso? Ciò 
non può essere di lui che tutta dinanzi alla mente avea ordita e spiegata la gran tela de’ suoi pensieri, ed a cui 
bastava la vista per iscoprirne eziandio i più piccioli nodi. Nel resto, che ei distinguesse il sole dalla stella 
palesemente si vede nella canz. Donna pietosa e di novella etade (V. N. p. 44), dove trovansi queste espresse 
parole: Poi mi parve vedere a poco a poco / Turbar lo sole ed apparir la stella". 


I principi guida della metodologia sviluppata dal Giuliani furono, però, 
delineati con chiarezza nel 1846 con il Saggio di un nuovo commento alla Divina 
Commedia di Dante Allighieri. Dal momento che critici ed esegeti schiacciavano 
l’opera di Dante sotto il peso delle proprie interpretazioni, il padre somasco, vittima 
in seguito della stessa accusa, conchiudeva che per interpretare correttamente la 
Commedia «doveasi tenere la sola e più verace e men pericolosa via, che è: di recar 


Dante a spiegare sè stesso»: 


Quando nel farmi a spiegare il divino Poema m’incontrava (che non era di rado) a qualche luogo difficile, 
metteva ogni diligenza e sforzo per trovare o farmene sovvenire al pensiero alcun altro somigliante, e se 
dopo un paziente esame l’uno mi si dimostrava a bastanza rischiarato dall’altro o vicendevolmente, io mi 
teneva contento. Ove questo non paresse, mi faceva a ricercare e meditare le opere minori del sommo Poeta: 


* G. GIULIANI, Dei pregi e di alcune nuove applicazioni dello Orologio di Dante immaginato e dichiarato da 
Marco Giovanni Ponta, in «Giornale Arcadico», XCVHI, 1844, pp. 195-217. 
° Ivi, p. 198 
vi, p. . 
0 Ibidem. 
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e di queste assai del frequente e con grandissimo frutto mi trovai. Mancandomi esse, ricorreva agli autori che 
Dante lungamente studiò e fece a noi conoscere per suoi cari e fidi maestri. [...] Qualvolta mi fallirono questi 
opportuni soccorsi, mi rivolsi agli antichi commentatori, degnissimi sempre della fede maggiore: e se le 
interpretazioni loro mi si chiarivano in accordo colle aperte e costanti opinioni del Poeta, liberamente le 
elessi: se poi ne andavano lungi o discordi, mi piacque abbandonarle. Allora mi poneva a leggere e studiare 
ne’ moderni. [...] Quando tutto ciò mi venne meno, [...] lasciai che ciascuno vedesse e giudicasse a modo 
suo: mal piacendomi di sopraggravare co” miei i dubbi altrui"!. 


AI di là dei numerosi commenti dati alle stampe nel corso della sua vita dal 
Giuliani, il documento che più di tutti permette di crearsi un’idea precisa su come lo 
studioso operasse in divenire sul testo dantesco è rappresentato da una copia del 
poema (nell’edizione del 1854 curata da Brunone Bianchi per Le Monnier) da lui 
posseduta e fittamente annotata'’. Un esempio emblematico è rappresentato dalla 
pagina relativa a Purgatorio XXV, 26-42. Il nucleo tematico attorno al quale ruota la 
maggior parte delle postille è il verso 31 del canto: se il Bianchi aveva optato per la 
lezione «se la veduta eterna gli dispiego», il padre somasco mostra di preferire «se la 
veduta interna gli dislego», come si legge invece nel Paradiso, a cui rimandano, 
infatti, le annotazioni in interlinea: «interna: Par. XIX, 60»! («com’ occhio per lo 
mare, entro s’interna») e «dislego: Par. XXXIII, 31» [«perché tu ogne nube li 
disleghi]». Per «veduta interna» il Giuliani intende «vista della mente», come nella 
Monarchia (menzionata sul margine destro della pagina: «veduta interna: vista della 
mente, Mon. II, 1 ©») e nel significato attribuito dal Petrarca ad «occhio interno» nel 
v. 12 («Ché più bella che mai con l’occhio interno») del sonetto Spinse amor e dolor 
ove ir non debbe. In questo caso la citazione del sintagma petrarchesco è seguita da 
un numero di pagina («Petrarca, p. 294»), che certo rimanda a un’edizione del 
Canzoniere petrarchesco posseduta dal Giuliani. Come evidenzia lo studioso sul 
margine sinistro della pagina, la «veduta interna» coincide con gli stessi «raggi della 
mente» di cui si parla in Paradiso, XIX, 52-54 («dunque vostra veduta, che convene / 


essere alcun de’ raggi de la mente / di che tutte le cose son ripiene»). Lo stesso 


!! G. GIULIANI, Saggio di un nuovo commento alla Divina Commedia di Dante Allighieri fatto dal P. 
Giambattista Giuliani C. R. Somasco, Genova, F.lli Pagano, 1846, p. 4. 

‘2 In merito alla copia della Commedia postillata dal Giuliani si veda V. PETRINI, La Commedia postillata di 
Giambattista Giuliani, in «Bollettino dantesco per il settimo centenario», 2020, pp. 50-62. 

i Qui il Giuliani rimanda erroneamente a «Par. XX, 41». 
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concetto viene espresso con diverse perifrasi anche in altre opere di Dante, prima fra 
tutte il Convivio, cui lo studioso rimanda nelle annotazioni successive: «gli occhi 
intellettuali: Con. II, 5 r», «gli occhi della mente umana ossia gli occhi della ragione, 
Con. I, 4. 6; II, 5. p. IV, 15». Un’altra interessante postilla a margine, col suo rinvio a 
«Canzoniere pag. 203», pone come termine post quem di parte delle postille il 1863, 
anno in cui il Giuliani diede alle stampe La Vita Nuova e il Canzoniere di Dante 
Allighieri. Alla pagina 203 del volume si trova, infatti, la canzone dantesca Doglia mi 
reca ne lo core ardire, i cui versi 48-50 («Questo servo signor tanto è protervo, / Che 
gli occhi, ch’a la mente lume fanno, / Chiusi per lui si stanno») vengono così 


commentati dal Giuliani: 


Questo servo (l’appetito sensitivo) fatto signore della ragione, cui dovrebbe servire, tanto è protervo 
(baldanzoso), che per lui gli occhi della mente stanno chiusi alla luce del vero. Sicché l’uomo, che se ne 
lascia vincere, fatto ha la mente sua negli occhi oscura (Purg., XXXII, 126)"*, e però ha l’occhio dell’anima 
intento alle folli cose, è fuori di conoscenza e della verità”. 


Ancora alla lezione «veduta interna» è dedicata l’intera annotazione posta sul 


margine inferiore di pagina 424, dove viene puntualmente motivata tale scelta: 


Se gli libero la mente dal legame, in che lo tengono i suoi dubbi, se queste piaghe mentali gli risono, onde 
veggo il vero ec. Deve certo leggersi veduta interna gli dislego, perché qui si tratta di sanare le piaghe 
dell’intelletto ovvero della mente, e queste non possono essere che ignoranze ed errori, onde la mente è come 
legata e impedita a conoscere il vero. Quindi altrove a significare ch’egli fu chiarito d’alcun dubbio ed 
errore, sì occorre che per fargli chiara la sua inferma vista, gli fu data soave medicina (Par. XX, 141)'°. E il 
detto Bernardo prega Maria che disleghi a Dante ogni nube di sua mortalità (Par. XXXII, 31)! e l’errore è 
pur come nebbia che fiede l’intelletto: Pur. XXVIII, 90 [...]!*. 


'4 Anche qui è errato il rinvio del Giuliani a «Purg., XXXIII, 26». 
! G. GIULIANI, La «Vita Nuova» e il «Canzoniere» di Dante Allighieri ridotti a miglior lezione e 
commentati, Firenze, Le Monnier, 1863, p. 286. 
! Altro errato rinvio dello studioso a «Par. XX, 41». 
!” Cfr. Paradiso XXXII, vv. 31-33 («perché tu ogni nube li disleghi / di sua mortalità co” prieghi tuoi, / sì 
samhend piacer li si dispieghi»). 
!*Cfr. Purgatorio XXVII, v. 90 («e purgherò la nebbia che ti fiede»). 
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Due sono gli obiettivi principali che il Giuliani si prefissa volendo «spiegar 
Dante con Dante»: la ricostruzione del testo critico delle opere dantesche e 
l’interpretazione delle parole del poeta. Se, tuttavia, il primo fine riuscì ad essere 
portato a termine, il commento integrale alla Commedia non fu mai concluso. 

La metodologia propugnata dal Giuliani si fonda su alcuni pilastri 
fondamentali: il confronto sistematico tra tutti gli scritti danteschi, la conoscenza 
dell’usus scribendi di Dante, lo studio accurato delle fonti di cui si servì il poeta 
(seppure in misura minore rispetto al padre Ponta) e il sistematico raffronto tra il 
linguaggio dantesco e l’uso vivente di Toscana, che costituisce l’apporto più 
innovativo introdotto dallo studioso. 

Un caso particolarmente degno di nota è costituito dall’ Epistola a Cangrande 
della Scala, documento intorno al quale nel XIX secolo si accesero animate dispute e 
di cui il padre somasco, insieme al Ponta, fu uno dei primi a difendere l’autenticità. 
Nella prefazione al suo studio del 1856 Del metodo di commentare la Divina 
Commedia. Epistola di Dante a Cangrande della Scala, il Giuliani spiega come si 


fosse deciso 


a volgarizzare di nuovo quell’epistola, perchè assai notevoli mende si discopersero nel testo, e perchè le 
traduzioni del Fraticelli e del Missirini non si concordano sempre colla mente dell’ Autore. Ai pensieri del 
quale io mi tenni ristretto in ogni possibile maniera, adoperando, giusta l’uopo, le conformi parole che egli 
mi somministrava nella Commedia e nelle opere Minori". 


Un parametro importante, aggiunge inoltre il Giuliani, per l’attribuzione a 
Dante dell’epistola allo Scaligero è la conformità, nella forma così come nello stile, 


agli altri scritti del poeta: 


la forma che Dante di continuo strettamente segue ne’ suoi ragionamenti [...], mediante la quale il discorso 
muove sempre dai sommi e fondati principii onde le verità si conchiudono, scorgesi intera nella 


2G; GIULIANI, Del metodo di commentare la Divina Commedia, Savona, L. Sambolino, 1856, prefazione. 
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Dissertazione allo Scaligero, nè si differenzia punto da quella improntata nella Monarchia, nel Volgare 

eloquio e nelle tre Cantiche. Sopra ciò, quivi occorrono le istessissime frasi, le voci barbare e scolastiche, il 

duro stile, gli esempi, sinanco i sillogismi che s’incontrano qua e colà nelle opere di Dante latinamente 
+ 420 

scritte”. 


Il valore esegetico attribuito dal Giuliani alle opere minori appare, quindi, 
evidente fin dai suoi primi saggi dedicati all’argomento; ciononostante, una 
descrizione puntuale del suo modo di procedere verrà da lui stesso fornita solo nel 
1861 nel capitolo Dante spiegato con Dante. Nuovi commenti alla Divina Commedia, 


contenuto nella silloge Metodo di commentare la Commedia di Dante Allighieri: 


in prima cercai di raffrontare la Commedia ne’ luoghi simili, e degli uni mi valsi ad illustrare gli altri, o a 
vicenda. Poscia dispiegatemi alla mente le svariate fila di quella immensa tela, m’ingegnai, per quanto era in 
me, di contesserle insieme con quelle della Vita Nuova, del Convito, della Monarchia, delle Lettere, delle 
Canzoni, delle Egloghe e del Volgare Eloquio”". 


Se per Marco Giovanni Ponta l’obiettivo principale nell’adozione del metodo 
‘Dante spiegato con Dante” era giungere all’interpretazione del pensiero filosofico e 
teologico di Dante, nel caso del Giuliani l’attenzione è volta in principal modo alla 
ricostruzione del testo dantesco. Facendo proprio lo spirito risorgimentale e 
romantico del suo tempo, lo studioso giunse alla conclusione che il «sommo poeta» 
dovesse essere considerato l’essenza stessa dell’italianità: il padre della letteratura 
italiana, avendo fatta propria e nobilitata la lingua del popolo all’interno delle sue 
opere, non poteva che essere ritenuto anche il fautore dell’«italico idioma». 

Seppur non facente parte della metodologia presa in esame, merita un accenno 
l'innovazione principale introdotta dal Giuliani nell’ambito degli studi danteschi, 
ovvero quella di raffrontare, a livello lessicale e sintattico, il linguaggio dantesco con 
quello dei contadini toscani. Una necessità che dipendeva dalla convinzione che nel 
20 G. GIULIANI, Del metodo di commentare la Divina Commedia, op. cit., p. 15. 
4G; GIULIANI, Metodo di commentare la Commedia di Dante Allighieri, Firenze, Le Monnier, 1861, pp. 


151-52. 
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linguaggio popolare toscano si continuasse la stessa lingua che Dante aveva trasfuso 


nelle proprie opere: 


l’Italia possiede tra i molti dialetti e popoli un Popolo, il quale da lunga e diversa fortuna de’ tempi e 
convivente anche in luoghi disgiunti da qualsiasi cultura intellettuale, mantiene tuttodì incorrotta la favella 
de’ suoi padri, la favella de’ primi e più sinceri autori di una nuova Letteratura, la favella del solenne 
Maestro della Civiltà moderna, Dante Allighieri””. 


Anche in questo caso non si tratta di una novità vera e propria in quanto già il 
Tommaseo, fin dalla prima edizione del suo commento alla Commedia del 1837, 
aveva adottato questo particolare confronto. Occorre, tuttavia, notare che tra 1 due 
studiosi esistono alcune differenze metodologiche. Nella maggior parte delle note 
linguistiche introdotte dallo studioso dalmata nel suo commento, la spiegazione del 
termine analizzato si esaurisce in frasi come «vive in Toscana», «è del toscano», 
«s’usa in Toscana»; il Giuliani tende, invece, ad argomentare maggiormente la 
propria chiosa, riportando l’antefatto che sta alla base di quello specifico rimando al 
toscano dell’uso. Mentre nel primo la fraseologia di riferimento non viene quasi mai 
annotata, se non per quanto riguarda i proverbi e 1 modi di dire, nel secondo, al 
contrario, l’esempio tratto dalla lingua del popolo è sempre presente. Infine, mentre il 
Tommaseo spesso si limita ad affermare genericamente che un vocabolo «vive in 
alcune aree della Toscana», nel Giuliani si nota un’accuratezza quasi dialettologica 
che lo porta a specificare, oltre alla variante diastratica, anche quella diatopica, con 
precisi riferimenti al paese o alla frazione di provenienza del suo informatore. 

Il confronto operato dal padre somasco tra la lingua di Dante e quella usata dai 
contadini delle campagne toscane comparve, per la prima volta, nel saggio del 1857 
Dante spiegato con Dante: nuovi studi sulla «Divina Commedia». Commentando il 
verso 63 di Paradiso III («sì che raffigurar m’è più latino»), il Giuliani riscontrò il 


medesimo uso dell’aggettivo latino, nel senso di ‘chiaro’, nella frase di un contadino 


ZG, GIULIANI, Dante e il vivente linguaggio toscano, Firenze, Stamperia Reale, 1872, p. 6. 
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di Cavinana: «quel vocabolo è tuttor vivo in Toscana; ed io intesi a Cavinana un 
cotale che, rimproverando con aperti modi il suo compagno, pur gli diceva: “tel dico 
latino io?”»°?. Se in questo caso la parola del popolano toscano viene in soccorso allo 
studioso per commentare correttamente il verso dantesco, in altri casi l’uso vivente 
serve a emendare il testo critico dell’opera dantesca: è quanto accade, per esempio, 
nell’edizione del Convivio curata dal Giuliani e pubblicata tra 1874 e 1875. Qui, alla 
riga 90 del capitolo XXIX, la «meliga» viene, infatti, sostituita con la «saggina» («e 
siccome d’una massa bianca di grano si potrebbe levare a grano a grano il formento, e 
al grano sostituire saggina rossa [...]»). Si tratta ovviamente di un intervento sul 
testo del tutto arbitrario in cui le parole dei contadini, che avevano spiegato al padre 
somasco come la saggina possa assumere il colore del mattone, assumono un valore 


eccessivo: 


Ed in cambio di “meliga”, che è la lezione Volgata, non indugia punto di scrivere “saggina” [...] giacchè è 
voce tuttavia nell’uso di Toscana, dove inoltre v’ha ancora de’ contadini che, specialmente quando l’annata è 
brusca, si giovano della saggina mista col segalato per farne pane. E questo riesce proprio, per dirla al modo 
che dicono essi, del color di mattone?5, 


Particolarmente complessa è la posizione del Giuliani circa l’uso dei testimoni 
manoscritti. L’avversione nutrita dallo studioso nei confronti dei codici delle opere 
dantesche dipende principalmente dalla scarsa fiducia nell’opera di trascrizione dei 
copisti. Nonostante tali remore, che verranno sempre evidenziate nelle lettere a Karl 
Witte (strenuo difensore, al contrario, dell’autorità dei codici), fin dal 1844 il padre 
somasco si mostra comunque disponibile al confronto con la tradizione dei testi a 
penna. Non solo, in alcuni casi è lo stesso studioso a dare la caccia ai manoscritti, 
collazionando le diverse lezioni, e optando per l’una piuttosto che per le altre senza 
°° G. GIULIANI, Dante spiegato con Dante: nuovi studi sulla Divina Commedia, in «Rivista contemporanea», 
XI, 1857, pp. 226-42, cit. a p. 227. 

24 G. GIULIANI, /l Convito di Dante Allighieri reintegrato nel testo con nuovo commento, vol. I, Firenze, Le 
Monnier, 1874, pp. 514-15. 


25 Ivi, p. 772. 
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ricorrere a scelte congetturali. Tuttavia, la scarsa validità attribuita da Giuliani ai 
codici è uno degli aspetti del suo metodo che scatenarono maggiori polemiche non 
solo tra i contemporanei, ma anche tra gli studiosi successivi. 

Coetaneo del Giuliani (nacque nel 1835 e morì qualche anno dopo lo studioso 
piemontese nel 1916), Edward Moore si avvicina molto, come metodologia di 
indagine, a Karl Witte, dedicatario dei Contributions to the textual Criticism of the 
Divina Commedia del 1889. Il principio cardine sul quale s’impernia tutta l’opera 
dello studioso è lo stesso del dantista tedesco: non ammettere nel testo dantesco una 
sola lezione assente nei codici o che non possa essere derivata dalla tradizione 
manoscritta. 

Nonostante l’estrema fedeltà nei confronti dei testi a penna, tuttavia anche il 
Moore, così come il Giuliani, nutriva numerose riserve circa la bontà dell’opera degli 
amanuensi: lo studioso gallese sottolineava, infatti, come un grande numero di errori 
derivasse dall’ignoranza dei copisti di fronte a parole sconosciute, aspetti formali 
inconsueti, lingue diverse o a un senso diverso rispetto a quello letterale. Da ciò erano 
derivate la riscontrata tendenza a prediligere la lectio facilior («there is a tendency to 
take the obvious and prima facie sense of words or expressions, and without further 
reflexion to adapt the surroundings accordingly») e a emendare per congettura, 
seguendo criteri estetici o metrici preferiti al significato del verso. 

La ricostruzione stemmatica, così come per il Witte, è l’obiettivo principale del 
Moore che, per risalire alle famiglie di testimoni, si distacca però in parte dal suo 
maestro attribuendo valore, oltre che all’aspetto sintattico e ritmico dei manoscritti, 
anche a quello linguistico e ortografico. L’unico metodo adottabile per poter 
classificare 1 manoscritti è quello di individuare alcuni /oci critici: questi, tuttavia, 
non devono essere scelti per il loro carattere generale o coincidere con un canto intero 
(come nel caso del Witte), ma essere passi selezionati la cui validità critica sia già 
stata comprovata da altri studiosi sulla base di principi critici a priori. Il Moore vuole 
arrivare così a individuare varie classi di codici in cui sia possibile distinguere tra 


26 E, MOORE, Contributions to the textual criticism of the Divina Commedia, Cambridge, University Press, 
1889, p. XVII. 
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quelli ritenuti più fedeli all’originale e quelli che, al contrario, essendo meno 
attendibili, dovranno andare incontro a un processo di epurazione sulla base di 
principi critici a posteriori. 

Diverse sono le metodologie di indagine sviluppate nel corso dei secoli da 
parte degli editori che vengono condannati dallo studioso; particolarmente 
interessante è, però, ciò che il critico scrive a proposito del metodo adottato dal Ponta 
prima e dal Giuliani poi. A differenza di altri, infatti, 11 Moore non condanna 
totalmente l’idea di spiegare Dante con Dante, ma ne mette in luce i limiti di 
applicabilità, sottolineando l’importanza di distinguere tra coerenza o incoerenza di 


una lezione rispetto al pensiero dell’autore e la somiglianza tra passi simili: 


One (of these methods) is the consistency or inconsistency of rival readings with sentiments elsewhere 
expressed by the author himself. I say consistency or inconsistency, not mere resemblance, since we have 
already seen that the reminiscence of other similar passages and the direct effort to reproduce or imitate 
them, is itself a distinct source of the introduction of false readings. The late Professor Giuliani insisted most 
strongly on the importance of interpreting Dante by himself — taking as the motto of his works “Dante 
spiegato con Dante i 


Per il Moore una metodologia congetturale, come quella strenuamente difesa 
dal Giuliani, non poggiante su testimoni manoscritti non può essere ritenuta 
universalmente valida. Lo studioso offre alcuni esempi di proposte avanzate dal padre 
somasco che, proprio per questa ragione, non possono essere accettate: è quanto 
accade per il verso 95 del canto XVII dell’Inferno «Ma esso, ch’altra volta mi 
sovvenne / ad altro forse, tosto ch’i’ montai / con le braccia m’avvinse e mi 
sostenne». «Ad altro forse» viene emendato dal Giuliani con «all’alte fosse»: il 
Moore commenta tale scelta evidenziando come il criterio seguito non sia quello 
della collazione del manoscritti (dal momento che nessuno riporta «all’alte fosse»), 
ma solamente quello estetico: «Giuliani in his recent Ed. of the Div. Com. (Florence, 


1880) adds another guess, “all’alte fosse” which is, I believe, as absolutely devoid of 


2 E. MOORE, Contributions to the textual criticism of the Divina Commedia, op. cit., p. XXXVII. 
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any MS. authority whatever, as it certainly is of poetic taste»’*. Lo stesso avviene in 
merito al verso di cui si è già largamente trattato di Purgatorio XXV «se la veduta 
etterna li dislego». Anche in questo caso la lezione adottata dal padre somasco «la 
veduta interna gli dislego» viene ritenuta una mera congettura: «Giuliani reads 
veduta interna, purely e conj., as it would seem. At any rate I do not think I have ever 
met with interna in any MS. in this passage, nor does Giuliani profess to have done 
so, though the words are often confused elsewhere, e.g. Par. XVII 9, XXIII. 115, & 
C. #. 

Tuttavia, il Moore propone anche all’attenzione dei suoi lettori un caso che 
dimostra come, occasionalmente, il metodo “Dante spiegato con Dante” possa essere 
efficacemente applicato. Questo si verifica quando due lezioni, anche se divergenti, 
vengono egualmente riportate dai manoscritti: «an example of the occasional 
applicability of this principle to the decision between various readings will be found 
in the discussion of Purg. XXII. 5, 6, and XXVII. HI, in the latter of which the MSS. 
are nearly equally divided between men lontani and più lontani». 

La fortuna di questa metodologia deve tener conto del contesto in cui è stata 
sviluppata: la filologia dantesca in Italia nel corso dell'Ottocento, come si accennava 
all’inizio di questo contributo, conobbe varie fasi in cui la soggettività delle scelte 
operate dagli editori venne più o meno accettata. 

Tra coloro che fecero proprio il principio di spiegar con Dante con Dante, 
seppur con precisi confini, ci fu Antonio Lubin, dantista di origini croate e professore 
all’Università di Graz. Particolarmente interessante è lo scritto da lui pubblicato nel 
1884 intitolato Dante spiegato con Dante e polemiche dantesche in cui lo studioso, 
oltre a rispondere alle critiche mosse al suo commento alla Commedia, esplica in un 
breve discorso iniziale i pericoli di tale metodo e il modo in cui questa debba 


intendersi. 


28 E. MOORE, Contributions to the textual criticism of the Divina Commedia, op. cit., p. 371. 
29 Ivi, p. 420. 
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Il rischio principale evidenziato dal Lubin è quello che il Giuliani, proponendo 
l’applicazione di questo criterio, voleva scongiurare e del quale, in realtà, cadde egli 
stesso vittima, ovvero la proposta di lezioni congetturali legittimate dal nome di 


Dante: 


Da che fu essa proclamata dal Giuliani, si presentarono al pubblico con quella divisa molte interpretazioni 
dantesche, dalla lettura delle quali si rileva che quegli autori, per averla assunta, si credettero di aver per essa 
conseguito il brevetto d’infallibilità, o un salvacondotto per i loro errori. Sotto quell’usbergo si credettero 
autorizzati di spacciare, a nome di Dante, cose da Dante non mai pensate, anzi in opposizione a quelle da lui 
anche chiaramente dette. E dopo quella formula ne vennero delle altre. E si spiegò Dante coll’arte di Dante; 
colla maniera di Dante; ed ora si cercano le interpretazioni dantesche nel generale sistema di Dante che si 
rivela in tutte le opere di lui. — Belle parole, molto promettenti, che non preservano però nessuno 
dall’inciampare?'. 


Nonostante la pericolosità di cadere in interpretazioni e lezioni in cui l’ope 
ingenii del curatore prende il sopravvento, il Lubin evidenzia tuttavia la necessità di 
rifarsi a tale formula, da lui definita «canone ermeneutico», seguendo alcuni criteri 


fondamentali. Prima di tutto: 


in ogni questione dantesca, quella soluzione è la vera, la quale si ottiene da Dante; e che quindi 
necessariamente cadono a fronte di essa tutte le altre, siano di chi si sia, dal più antico al più moderno degli 
interpreti, si chiami esso l’Ottimo o Pietro o Iacopo di Dante, della Lana, Boccaccio, Buti, Landino, 
Vellutello, Lombardi, Foscolo, Rossetti, Filalete, Blanc, Witte, Tommaseo, Giuliani ecc, ecc., non monta: 
ove sia Dante spiegato veramente con Dante, la questione è finita e la controversia cessa”. 


Non basta confrontare due passi tratti dalle opere dantesche per poter spiegare 
l’autore attraverso 1 riferimenti presenti nella sua opera: è necessario «il concorso di 
tutti che ne hanno un evidente rapporto». Il fatto che i luoghi posti a paragone 
presentino espressioni simili non è, inoltre, sufficiente a provarne la validità, ma è 
necessario che essi esprimano il medesimo concetto; infine, un passo controverso, 
A; LUBIN, Dante spiegato con Dante e polemiche dantesche, Trieste, Balestra, 1884, pp. 5-6. 


2° Ivi, p. 6. 
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prima di poter essere usato come conferma del pensiero dantesco, deve essere chiarito 
nel suo significato, sia questo letterale o allegorico. 

Ad eccezione di rari casi, come quello appena presentato, con la fine del secolo 
in Italia si assistette a una decisa e irrimediabile svalutazione del metodo “Dante 
spiegato con Dante”. Con l’affermazione del metodo storico, le critiche al mancato 
riferimento ai codici divennero ancor più incisive. Il primo dal quale giunsero ferree 
opposizioni fu Pio Rajna, che nella sua edizione critica del De vulgari eloquentia del 
1896 passò in esame quella proposta dal Giuliani traendone un giudizio alquanto 
negativo. La stessa mancanza di presa in considerazione della tradizione manoscritta 
evidenziata dal Rajna venne messa in luce da Michele Barbi che, con le sue accurate 
ricerche sui manoscritti della Commedia, della collazione dei codici aveva fatto il 
fulcro del proprio metodo d’indagine. 

In conclusione, volgendo un rapido sguardo anche alla cultura letteraria italiana 
di inizio Novecento, questa appare caratterizzata da una generale reazione al 
dantismo accademico di cui si fece portavoce Benedetto Croce nel saggio La poesia 
di Dante. Il pensiero crociano non potrebbe essere più diverso da quello propugnato 
dal Ponta e dal Giuliani poco più di mezzo secolo prima. Riprendendo una tendenza 
che caratterizzò anche la critica dantesca del primo Ottocento, Croce attribuisce un 
ruolo assolutamente marginale alle opere minori, ritenute mere esercitazioni in vista 
del risultato finale del poema: «la poesia di Dante è principalmente, e si potrebbe dire 
quasi unicamente, la poesia della Commedia, perché nella Commedia egli giunse 
tutt’insieme alla piena originalità e all’eccellenza artistica». 

Contro gli «allegoristi, gli aneddotisti, i congetturisti» Croce avanza la proposta 
di «gettare via» i commenti che «invece di fornire i soli dati giovevoli alla 
interpretazione storico-estetica, esibiscono cose inopportune ed estranee»°*. A questo 
si accompagna la necessità, per chi vuole interfacciarsi con Dante, di un’adeguata 
preparazione filologica, ma, specifica ancora il critico, «la mediazione deve condurre 
a ritrovarsi con Dante da solo a solo, ossia a mettere in immediata relazione con la 


°° B. CROCE, La poesia di Dante, 2° ed. Bari, Laterza, 1921, p. 33. 
34 Ivi, p. 26. 
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sua poesia». Da qui dunque la condanna definitiva di quella che Croce definisce 


«danteità», ovvero del metodo “Dante spiegato con Dante”: 


Ma parrebbe inutile ripetere cosa che dovrebbe ormai ritenersi evidente: che Dante poeta non combacia con 
Dante critico, e che l’atto della creazione poetica e l’atto del pensamento filosofico di essa sono due atti 
distinti e diversi, e che perciò bisogna trattare la poesia dantesca, non secondo Dante, ma secondo verità: al 
modo stesso, del resto, con cui si trattano Platone e Aristotele secondo non la loro filosofia, ma quella che, 
per il critico, è la nuova verità della filosofia, e Omero non secondo la poetica degli aedi, d’altronde poco 
nota, ma secondo la verità eterna della poesia. Se si volesse far altrimenti, se si volesse pensare Aristotele 
con Aristotele e Dante con Dante, si entrerebbe in un disperato tormento, nell’impossibile sforzo di mutilare 
il nostro animo e la nostra mente [...]î°. 


Valentina Petrini 


* B. CROCE, La poesia di Dante, op. cit., p. 26. 
3° Ivi, p. 28. 
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Letture critiche 


In questa sezione vengono accolti contributi originali, che delineino e 
analizzino figure e opere della contemporaneità letteraria o gettino nuova luce su 
autori, questioni e testi (non solo italiani) già studiati in passato, avvalendosi della 
bibliografia più recente o ponendo nuovi interrogativi in relazione a diversi ambiti 
d’indagine: alla ricerca di prospettive di analisi sinora trascurate e di itinerari 
critici mai battuti, e con un’apertura all’attualità, alla comparatistica e 


all’interdisciplinarità. 


Codici di classificazione disciplinari dei contenuti di questa sezione: 


Macrosettori: 10/F, 10/C, 11/C, 14/A 
Settori scientifico-disciplinari: 


L-FIL-LET/10: Letteratura italiana 

L-FIL-LET/11: Letteratura italiana contemporanea 
L-FIL-LET/12: Linguistica italiana 

L-FIL-LET/13: Filologia della letteratura italiana 
L-FIL-LET/14: Critica letteraria e letterature comparate 


L-ART/06: Cinema, fotografia e televisione 
L-ART/07: Musicologia e storia della musica 


M-FIL/01: Filosofia teoretica 

M-FIL/03: Filosofia morale 

M-FIL/04: Estetica 

M-FIL/05: Filosofia e teoria dei linguaggi 
M-FIL/06: Storia della filosofia 

M-STO/05: Storia della scienza e delle tecniche 


SPS/O01: Filosofia politica 
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Fortuna e contrasti mediali nella lectura Dantis: 


Do 
“la lettera e la voce” 


Lectura Dantis: filosofia o filodossia? 

La scuola di Toronto' ha reso manifesto quanto i mass media abbiano 
riconfigurato il nostro modo di conoscere il mondo. Un vero e proprio «remapping 
sensoriale», quello prodotto dai mezzi di comunicazione sul nostro apparato 
cognitivo, che ha rimodellato 1 paradigmi della trasmissione culturale. Non soltanto i 
dispositivi elettronici e tecnologici, sempre più capillarmente protesici per l’uomo 
contemporaneo, ma già l’adozione dell’alfabeto e la nascita della stampa a caratteri 
mobili, secondo i teorici della comunicazione, ebbero modo di sovvertire l’approccio 
dell’uomo all’informazione non genetica. Non a caso i teorici della comunicazione 
hanno più volte posto l’accento sul “ritorno del sortilegio orale”? nell’età 
contemporanea. La radio, la televisione e 1 video, costantemente fruiti dalle 
piattaforme web*, potrebbero aver destituito il potere della “parola scritta”. 
All’insegna di una vera e propria accumulazione mediale, queste nuove “tecnologie 


della parola”, come le chiama Walter Ong, o “estensioni sensoriali”, per dirla con 


* Il riferimento va a P. ZUMTHOR, La lettre et la voix. De la “littérature médiévale”, Paris, Seuil, 1987. 

! Gli intellettuali della scuola di Toronto, noti per gli studi avanguardistici sulla comunicazione, ritengono 

che ad apportare la maggior parte delle cesure epocali nella storia del pensiero dell’umanità siano state le 

tecnologie. 

e FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, Napoli, Luca Sossella Editore, 2015, 

II ed., p. 20. 

* Il ritorno del sortilegio orale è il titolo del secondo capitolo del saggio di Frasca, al quale queste nostre 

pagine dichiarano apertamente il loro debito. Cfr. G. FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera 

che muore, op. cit., pp. 19-28. 

4‘ Il discorso sul web è originariamente assente nella trattazione di Walter Ong, che, nel 1982, anno di 

pubblicazione di Orality and Literacy: The Technologizing of the Word, accennava soltanto al ruolo del 

computer come “tecnologia della parola”. Cfr. W. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie della parola, 

Bologna, Il Mulino, 1986, pp. 119-24. 

° In una visione diacronicamente storicistica, per Ong, l’alfabeto, la stampa a caratteri mobili e i mezzi 

elettronici rappresentano i vari stadi di evoluzioni tecnologiche della “parola parlata”, intesa come bagaglio 

di conoscenze culturali da tramandare alla posterità. Sebbene ormai del tutto interiorizzata, proprio «la 

scrittura è la più drastica delle tecnologie di cui abbiamo parlato. Essa dette inizio a quanto la stampa e i 
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MucLuhan, hanno contribuito, e continuano a farlo, a rivoluzionare il nostro rapporto 


con la letteratura. 


. . . . . . si 
La letteratura, intesa nella sua accezione etimologica di ‘cose scritte”, non 


solo ha ricevuto smentite di universalismo® da questi teorici, ma è stata analizzata 
sotto il filtro dell’auralità, momento liminale tra diffusione orale e scritta del sapere. 
Come ha sottolineato Walter Ong, le culture ignare del medium alfabetico 
assegnarono al senso dell’udito quel ruolo fondamentale alla trasmissione della 
conoscenza che le culture chirografiche’ e tipografiche, in tempi più recenti, hanno 
assegnato al senso della vista, legato alla lettura, individuale e silenziosa, della 
modernità occidentale. Alla luce di questi studi, la fruizione letteraria dell’uomo 
contemporaneo, avvezzo all’ascolto dei media elettronici, dai quali trae svago e 
contemporaneamente si tiene al passo con l’informazione, potrebbe essere, per molti 
aspetti, paragonabile a quella dell’individuo pre-alfabetizzato dell’età antica o del 
medioevo. «L’era elettronica», sancisce Ong, «è anche un’era di ‘oralità di ritorno’, 
quella del telefono, della radio, della televisione» !°. 

In età omerica, prima dell’adozione della scrittura alfabetica, l’intrattenimento 
delle masse era delegato alla performance di un cantore, «autentico snocciolatore 


rapsodico dei grani d’informazione contenuti nell’ ‘enciclopedia tribale’»!!. Il 


computer hanno poi portato avanti: la riduzione del suono a spazio, la separazione della parola dal presente 
immediato e vivo nel quale possono esistere solo parole parlate»: W. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie 
della parola, op. cit., p. 123. 

° McLuhan chiama “estensioni sensoriali” quei dispositivi in grado di codificare ricorsivamente nuove 
gerarchie di significato e allo stesso tempo di definirne la portata epistemologica: «Quando la tecnologia 
estende uno dei nostri sensi, una nuova traduzione della cultura si verifica con la stessa rapidità con cui la 
nuova tecnologia viene interiorizzata»; M. MCLUHAN, La galassia Gutemberg, Roma, Armando Armando, 
1984, p. 70. 

? Sottolinea Ong: «dal latino literatura, da litera, ‘lettera dell’alfabeto’»; W. ONG, Oralità e scrittura: le 
tecnologie della parola, op. cit., p. 29. 

è «Tuttavia il grande sforzo di ricostruzione del funzionamento della ‘poesia orale’, e del suo medium 
(l’esecuzione performativa) avviato da Milman Parry, e proseguito dagli anni Cinquanta da Albert Lord e dai 
suoi allievi, ha contribuito non poco a mettere in crisi il ‘falso universalismo, che è in realtà chiusura’ 
(Zumthor 1983, p. 355), da sempre connesso al concetto di letteratura»: G. FRASCA, La letteratura nel 
reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., p. 17. 

? Le culture che hanno tramandato attraverso la scrittura manuale, prima dell’avvento della stampa, il proprio 
sapere si sogliono identificare come “chirografiche”. 

'° W. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie della parola, op. cit., p. 21. 

!! G. FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, Op. cit., p. 22. 
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rapsodo, colui che letteralmente “cuciva insieme canzoni”, vero professionista della 
trasmissione orale, era incaricato non solo di allietare il suo pubblico, ma anche di 
“istruirlo”. Come avvalora Gabriele Frasca, «le pratiche d’insegnamento» erano 
«affidate al canto e alla performance» di questo atavico performer, che si avvaleva di 


«un meccanismo di potere atto a stabilire un controllo sulle memorie individuali»: 


La partecipazione etimologicamente “entusiasta” (vale a dire da invasamento estatico) dell’uditorio che 
ascoltava, ripeteva, danzava, e infine, assimilando porzioni di epos', ‘ricordava’, defluendo per così dire 
nella personalità dell’aedo che a sua volta si annullava nell’esecuzione, era una riproduzione della materia 
tradizionale (letteratura?) con tutto il corpo (labbra, polmoni, muscoli, nervi)! 


Grazie a tale “meccanismo ipnotico” «basato sul principio di variazione 
dell’identico»!°, il poetico canto dell’aedo, per mezzo della voce e dell’udito, il più 
totalizzante dei sensi’, riusciva ad appropriarsi delle coscienze collettive, in una sorta 
di “incorporamento”'* dell’informazione, facendola assimilare all’uditorio “con tutto 


il corpo”: 


La cultura orale, si potrebbe concludere, tramandava la necessaria informazione non genetica attraverso una 
sofisticatissima e apparentemente impalpabile macchina per il riposizionamento dei sensi, che avrebbe però 
finito col modificare, tramite la memoria, il corpo stesso che si disponeva a ospitarla". 


!2 «Il discorso orale è stato comunemente considerato, persino in ambienti orali, come una specie di tessitura 
o di cucitura — rapsodhein in greco significa ‘cucire insieme canzoni’»: W. ONG, Oralità e scrittura: le 
tecnologie della parola, op. cit., p. 32. 
EG; FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., p. 22. 
!4 Secondo Ong il termine epos ha «la stessa radice indoeuropea di wekw-, del latino vox e del suo 
equivalente inglese ‘voice’, in italiano ‘voce’, e che ha quindi radici saldamente orali»: W. ONG, Oralità e 
scrittura: le tecnologie della parola, op. cit., p. 33. 
5 G. FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., p. 23. 
16 Ivi, p. 22. 
!" w. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie della parola, op. cit., pp. 59-112. 
18G, FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., p. 22. 
!° Ivi, p. 23. 
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2 bS 
” . non tardò a essere 


La poesia rapsodica, virale come un “agente patogeno 
considerata, al tempo dell’adozione dell’alfabeto in Grecia, una pratica di 
trasmissione del sapere estremamente pericolosa. Nella sua celebre Preface to Plato, 


Eric Havelock dichiara: 


Si trattava davvero una forma di ipnosi in cui l’automatismo emotivo giocava un ruolo importante [...]. 
de . . |: 21 
Questo è sicuramente il motivo per cui Platone descrive così spesso lo stato d’animo non filosofico” “come 


una sorta di sonnambulismo”””. 


Le performance legate all’oralità vennero, dunque, ascritte al campo 
dell’opinabile, della Doxa, e contrapposte alla Sofia, «che invita[va] a ragionare, sulla 
scorta della ‘visibilità’ della scrittura, con la propria mente, e a isolare l’essere dal 
flusso, audiotattile”È, si potrebbe dire, del divenire»”. 

La Doxa, secondo Eric A. Havelock, finì per combaciare con the homeric state 
of mind” (‘stato mentale collettivo dell’età omerica’, vale a dire, dell’uomo pre- 
alfabetizzato). È per questo che, in una lettura estremamente suggestiva del più 
celebre tra i dialoghi platonici, nonché uno dei testi fondativi della cultura e della 
tradizione occidentale, «tutto lo sforzo teorico della Repubblica appare in verità 
vertere sul rinnovamento del sistema educativo», consegnato non più al cantore ma 


al filosofo, unica auctoritas già in grado di educare all’analisi “verticale” della realtà, 


20 Ibidem. 

?! Corsivo mio. 

2 Traduzione mia di «it was truly a form of hypnosis in which emotional automatism played a large part, 
[...]. This surely is the reason why Plato so often describes the non-philosophical state of mind as a kind of 
sleep-walking, nor was he alone in passing this judgment»: E. A. HAVELOCK, Preface to Plato, Cambridge 
(Massachusetts), Harvard University Press, 1963, p. 190. 

2° Corsivo mio. Si veda, inoltre, la terza parte del seguente saggio. 

°* G. FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., pp. 23-24. 

°5 Si legge in Havelock: «What proof then is there that by doxa he means to identify the Homeric state of 
mind? [...] AU this Plato says of him, at the modern Platonist is therefore inclined to identify this person with 
the modern average man so far as he does not think, reflect, or penetrate behind obvious appearances»; E. 
A. HAVELOCK, Preface to Plato, op. cit., p. 235. 

26 G. FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., p. 22. 
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incoraggiando la scissione «fra soggetto e oggetto della conoscenza». In tale 


aspirazione educativa filosofica, Havelock poteva intravedere già 


[...] il senso del grande progetto platonico che avrebbe condizionato il nodo epocale da cui sarebbero emerse 
le culture chirografiche, con il conseguente definitivo bando comminato ai poeti, espropriati, alla lettera, 
della loro funzione di educatori e consegnati al sottovuoto dell’intrattenimento estetico, ma pronti a 
riassumere i propri compiti nelle fasi di crisi dell’alfabetizzazione [...] °. 


Proprio come un fiume carsico, l’oralità torna a riemergere nei momenti di crisi 
dell’alfabetizzazione, rendendo manifeste  «[...] quelle tenaci sopravvivenze 
dell’oralità che Zumthor, per il Medioevo, avrebbe successivamente definito ‘miste’ e 
‘secondarie’»°°. Paul Zumthor, iniziatore degli studi sull’oralità in epoca medievale, 
dichiara: «figli di un’epoca alfabetizzata, abbiamo dimenticato anche l’esistenza della 
voce — che però non ha smesso di agire attraverso di noi». Come per le epopee 
omeriche, anche «la letteratura medievale era opera della voce, non della parola 
scritta: non era quindi ‘letteratura’, tanto meno ‘scrittura’ o ‘testo’»"”. 

AI ritirarsi dell’onda carsica dell’oralità, quando la scrittura torna di nuovo in 
auge, allora è possibile secondo Ong «trascrivere le performance orali, ma 
produ[cendo] anche composizioni scritte. vere e proprie per una fruizione 
direttamente dalla superficie scritta [...], questo vale per [...] la Commedia di 


1 
Dante»! 


27 Ivi, p. 23. 
28 Ivi, p. 24. 
2 G. FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., p. 24. 
°° Traduzione mia di «Enfants d’une époque lettrés, nous avons oublié jusqu’à l’existence de la voix — qui, 
pourtant, n’a pas cessé d’agir a travers nous. La littérature médiévale fut l’oeuvre de la voix, non de la 
lettre: ce n’était donc pas une ‘littérature’, encore moins une ‘écriture’ ou un ‘texte’»: P. ZUMTHOR, La 
lettre et la voix. De la “littérature médiévale”, Paris, Seuil, 1987, quarta di copertina. 
8! W. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie della parola, op. cit., p. 28. 
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In merito alla nostra trattazione, tali riflessioni sono necessarie al fine di poter 
ascrivere, almeno in parte, la lectura Dantis all’ambito di quella che Zumthor chiama, 
senza una certa ambiguità, “letteratura orale””?°. 

La figura del /ector Dantis, nell'adempimento delle sue funzioni, sia 
performative sia divulgative ma non esegetiche, corrisponde a quella del maliardo 
cantore omerico e medievale. Come considerare, allora, la lectura Dantis, per così 
dire, “universitaria”? Come intendere quella che rappresenta, ancora oggi, una delle 
più radicate e importanti istituzioni della critica letteraria italiana? 

Suggeriamo l’ipotesi di una doppia natura insita nella /ectura Dantis. 
Riteniamo che in essa siano confluite due necessità diastratiche’?: da un lato, dovette 
soddisfare le esigenze ludico-educative degli strati non alfabetizzati della società, 
inserendosi, senza soluzione di continuità, nel filone performativo dei cantori e 
menestrelli; dall’altro, la complessità del poema, presto riconosciuta dalle élites, rese 
indispensabile l’attività esegetica, svolta dai dotti per i dotti, in un contesto 
d’investigazione universitaria, critica e specialistica. 

Senza lasciarci imprigionare da un’analisi troppo netta o da una “dialettica 
negativa” che non tenga conto delle sfumature e degli innesti tra i due orientamenti 
appena descritti, proponiamo di intendere la lectura Dantis in una sorta di continuum 
ai cui poli risiedono, ispirandoci alle fonti sopra dichiarate, la Doxa e la Sofia”. 

Una lectura Dantis dall’elettrizzante esecuzione scenica, che catturi il pubblico 
in maniera viscerale, tenderà verso il polo della Doxa. Al contrario, 
un’interpretazione più analitica e oggettiva, una lettura esegetica e filologica, meno 
“pop”, volgerà naturalmente verso il polo della Sofia. La città di Bologna 


rappresenterà il cronotopo e l’exemplum, dalla “lettera” alla “voce”. 


*° Walter Ong si mostra contrario all’uso di questa definizione, ritenendola una generalizzazione paradossale, 
inutilmente foriera di confusione: W. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie della parola, op. cit., pp. 29-35. 
3° Il termine è mutuato dalla linguistica contemporanea e indica un valore che cambia relativamente a strati 
diversi della società. 

34 Da una prospettiva storica, di pari fascino per noi studiosi. 
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Dante e Bologna: Commedia e “vulgo” 


Il nome di Dante Alighieri non ha esclusivamente sapore fiorentino. Dopo 


9935 


Verona e Ravenna, “suo ultimo rifugio”, un’altra è la città italiana alla quale non si 


può fare a meno di legare il nome dell’ Alighieri: Bologna. 

Com°è stato dimostrato da Emilio Pasquini nel suo celebre saggio Dante e 
Bologna, la vita di Dante è «strettamente legata alla nostra Bologna più che a 
qualsiasi altro centro italiano»?°. 

Secondo Pasquini, per il borgo petroniano sembra verificarsi «una sorte simile 
che quella registrata per Firenze — esecrata e diabolica città nell’Inferno (o per 
qualche spunto anche nel Paradiso), nido invece di sogni giovanili, della fantasia e 
dell’amicizia nel Purgatorio». 

Molti sono gli elementi che per Pasquini hanno sancito il legame privilegiato 
tra Dante e la città felsinea. In primo luogo, Bologna ottiene la palma dantesca?" sia 
letteraria sia linguistica. Patria del Guinizzelli, «modello letterario prediletto», è 
anche dimora del più amabile tra 1 volgari d’Italia: com’è noto, nel De Vulgari 
Eloquentia l’idioma bolognese viene lodato per la sua equilibrata commistione di 
lenitas e garrulitas*°. Peraltro, nell’analisi linguistica “diatopica” condotta da Dante 


circa «le varietà dialettali tra gli abitanti di Porta San felice (allora periferia) e quelli 


3 Il riferimento è al titolo dell’opera di C. RICCI, L’ultimo rifugio di Dante, Ravenna, Edizioni “Dante”, 
1965. 
°° E prosegue: «Anzi nel suo atteggiamento verso di essa, Dante sembra rispecchiare quello via via assunto 
nei confronti di Firenze; e non solo per le indubbie analogie fra le vicende storico-politiche dei due centri, 
sempre più orientati verso un certo integralismo guelfo (quindi accoglienti e soavi per Dante giovane)»; E. 
PASQUINI, Dante e Bologna, in «Strenna storica bolognese», 30, 1980, p. 279. 
TE. PASQUINI, Dante e Bologna, op. cit., p. 290. 
38 Ivi, p. 283. 
9 Ibidem. 
4° Si legge nel De vulgari eloquentia: «Dicimus ergo quod forte non male opinantur qui Bononienses 
asserunt pulcriori locutione loquentes, cum ab Ymolensibus, Ferrarensibus, et Mutinesibus circunstantibus 
aliquid proprio vulgari ascindunt |[...]. Accipiunt enim prefati cives ab Ymolensibus lenitatem atque 
mollitiem, a Ferrarensibus vero et Mutinensibus aliqualem garrulitatem que proprie Lombardorum est: hanc 
ex commixtione advenarum Longobardorum terrigenis credimus remansisse». Eccone di seguito la 
traduzione di Mirko Tavoni: «‘Dunque diciamo che forse non giudicano male quanti dichiarano che sono i 
bolognesi a parlare nell’eloquio più bello, dato che accolgono nel loro volgare qualcosa dagli imolesi, dai 
ferraresi e dai modenesi che li circondano [...]. In effetti i cittadini della suddetta Bologna prendono dagli 
imolesi la lentezza e la mollezza, dai ferraresi a dai modenesi un certo stridore che è proprio dei lombardi: 
questo crediamo che sia rimasto ai locali alla commistione con i sopravvenuti longobardi’ »; D. ALIGHIERI, 
De vulgari eloquentia, a cura di M. Tavoni, in Dante Alighieri Opere, a cura di M. Santagata, Milano, 
Mondadori, 2011, pp. 1308-15. 
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di Strada Maggiore»‘', coglieremmo prova di un’assidua frequentazione bolognese da 
parte del Poeta. Come chiosa Benvenuto da Imola*, invero, Dante fu «Juvenis 
Bononiae in studio». 

Che l’Alighieri abbia studiato a Bologna sembra un dato ormai appurato”, 
anche se quel «Dante scolaro, non sappiamo né possiamo figurarcelo se non verso i 
suoi vent’anni, quando giusto per la prima volta poeticamente ricordò quella torre»??. 
Infatti, «dal primo sonetto del 1287, il sonetto della Garisenda»°, insino allo «scorcio 
areo»” della stessa «che domina Inferno XXXI, vv. 136-139». il notorio profilo 
turrito appare nella prima cantica della Commedia, e non solo. Bologna, poi, è la città 
di Catalano e Loderingo, i due frati gaudenti*° di Inf. XXIII, e compare in Purg. XIV, 
dove viene detta ipocrita e lasciva, in netta opposizione al sentimento reverenziale 
che la città tutta cominciava a riservare a Dante e alla sua Commedia”. Entrando nel 
vivo della nostra trattazione, a Bologna è ampiamente documentata la “primissima” 
fama della Commedia. Il poema dantesco qui riceve un’accoglienza ampiamente 


riconosciuta, come sostiene Pasquini, quasi inaugurandone 1l culto: 


4 E, PASQUINI, Dante e Bologna, op. cit., p. 282. 

4 Benvenuto da Imola, detto “Rambaldi”, fu uno dei primi commentatori trecenteschi della Commedia. 
«Appresi i rudimenti di “gramatica’ dal padre [...] si recò a Bologna per terminarvi il consueto curriculum 
scolastico [...] recandosi poi, verso il 1373, a Firenze, per udire le Esposizioni al poema tenute dal Boccaccio 
in S. Stefano di Badia»: voce Benvenuto da Imola di F. Mazzoni, in Enciclopedia Dantesca (1970). Cfr. 
treccani.it/enciclopedia/benvenuto-da-imola_%28Enciclopedia-Dantesca%29/ (ultima consultazione: 
25/02/2021). 

4 G. LIVI, Dante, suoi primi cultori sua gente in Bologna, Bologna, Cappelli Editore, 1918, p. 165. 

4g, PASQUINI, Dante e Bologna, op. cit., p. 280. 

4, LIVI, Dante, suoi primi cultori sua gente in Bologna, op. cit., p. 165. 

4° Si tratta del sonetto adespoto Non mi poriano già mai fare ammenda, numero LI del Libro delle Rime, 
trascritto nel Memoriale 69 dal notaio MHenrigiptus de Querciis (Enrichetto delle Querce). E. 
PASQUINI, Dante e Bologna, op. cit., p. 280. Per una trattazione più approfondita, si veda anche A. 
COTTIGNOLI, Un enigma dantesco: a sette secoli dal sonetto sulla Garisenda, in «Strenna storica 
bolognese», 37, 1987, pp. 155-64. 

TH PASQUINI, Dante e Bologna, op. cit., p. 280. 

‘8 I versi in questione sono: «Qual pare a riguardar la Carisenda / sotto ’l chinato, quando un nuvol vada / 
sovr’essa sì, ched ella incontro penda»; E. PASQUINI, Dante e Bologna, op. cit., p. 282. 

4 I Frati Gaudenti (o Frati Militi della B.V. Gloriosa dell’eremo di Ronzano), citati da Dante quali simbolo 
di ipocrisia, erano Cavalieri con sede nel monastero bolognese di San Bernardo. L’appellativo che li 
contrassegnò fu loro dato dal popolo, che assisteva alla scarsa moralità di questi religiosi. Non a caso 
l’Ordine fu abolito in tempi di Controriforma da papa Sisto V (1588) e i beni ceduti a un Collegio 
nell’attuale via d’ Azeglio. Cfr. Commedia. Inferno, a cura di E. Pasquini, A. Quaglio, Milano, Garzanti, 
1984, pp. 267-68. 

5° «Per fortuna la cultura bolognese non fu così tanto intransigente come lo fu Dante»: E. PASQUINI, Dante e 
Bologna, op. cit., p. 290. 
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Eppure proprio a Bologna si era ormai sviluppato quel culto di Dante (anche in termini di diffusione dei 
codici del poema), quando intorno al 1375 l’imolese Benvenuto Rambaldi, il più intelligente oltre che il più 
eclettico fra 1 commentatori trecenteschi della Commedia, nella sua pubblica lettura cercava di stemperare le 


tinte polemiche anti-bolognesi, specie per quanto riguardava certi canti dell’Inferno". 


È lo Studio bolognese, non a caso, a fare da scenario alla disputa, edulcorata 
nei toni dal genere pastorale, tra Dante e Giovanni Del Virgilio”: il catafratto” 
maestro di retorica che, tra il 1319 e il 1320, «ben consapevole di rivolgersi a un 
grande scrittore, (aveva davanti le prime due cantiche complete e buona parte della 
terza)»?*, esortò Dante ad abbandonare la composizione poetica in lingua volgare. 
Proprio in ragione dell’«onore che si anda[va], per quel tempo, facendo in Bologna 
all’opera e alla persona di Dante stesso, nel ceto dei dottissimi, — certo non rari —», 
il Del Virgilio indirizzò al Poeta un’epistola oraziana per sollecitarlo a scrivere un 
poema in una lingua latina, così da poter essere degnamente riconosciuto dalla classe 


dotta, «e non dal volgo»?”: 


Pieridum vox alma, novis qui cantibus orbem / Mulces lethifluum, vitali tollere ramo / Dum cupis, evolvens 
triplicis confinia sortis / Indita pro meritis animarum; sontibus Orcum, / Astripetis Lethem, epyphebia regna 
beatis: / Tanta quid heu semper iactabis seria vulgo,/ Et nos pallentes nihil ex te vate legemus ?? 


9! Ivi, p. 294. 

°° Giovanni del Virgilio, «maestro di retorica e poetica all'Ateneo bolognese», come lo definisce Pasquini 
nel suo saggio Dante e Bologna, dovette nascere nella città felsinea prima del 1300. Studioso ed estimatore 
della letteratura classica, si dedicò all’insegnamento e, sollecitato dai suoi alunni, ottenne la cattedra di 
poesia latina presso lo Studium. Fu proprio la sua ammirazione per gli autori classici che gli valse il 
soprannome “Del Virgilio”. Oltre alla nota corrispondenza con Dante, è significativo il carteggio intrattenuto 
da Giovanni Del Virgilio con Albertino Mussato, il più eminente tra quei letterati di padovani, fervidi 
difensori della lingua latina, che si suole definire come “preumanisti”. D'altronde, l’invito rivolto a Dante da 
parte di Giovanni «a scrivere non in volgare ma in latino proviene da convinzioni umanistiche, molto vicine 
a quelle del Mussato». Ecco il perché dell’egloga, che costituisce un recupero dell’antico in questo senso. 


Cfr. Enciclopedia Dantesca (1970), voce Giovanni del Virgilio, in 
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-del-virgilio %28Enciclopedia-Dantesca%29/; voce Albertino 
Mussato, a cura di G. Martellotti, in http://www.treccani.it/enciclopedia/albertino- 


mussato %28Enciclopedia-Dantesca%29/ (ultima consultazione: 25/02/2021). 

9 E, PASQUINI, Dante e Bologna, op. cit., p. 292. 

E, PASQUINI, Vita di Dante. I giorni e le opere, Milano, Rizzoli, 2006, p. 78. 

5 G. LIVI, Dante, suoi primi cultori sua gente in Bologna, op. cit., p. 34. 

> M,; CARETTO, Fortuna e ricezione di Dante nel Trecento, tesi di laurea, relatore Prof. S. Bellomo, Venezia, 

Università Ca’ Foscari Venezia, 2014, p. 15. 

°7 «Delle Muse alma voce, che di nuovi / Canti l’inferno orbe ricrei, con fronda / Vitale a ripurgarlo, il trino 
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Sebbene «in contrasto con l’indirizzo prevalente in Bologna, davvero 
benemerita per l’essor del volgare», il Del Virgilio chiede a Dante un carmen 
vatisonum”, un “poema latino di tono profetico”: abbandonato il carmen laicum®, il 
«poema in idioma volgare», dalla materia inadeguatamente elevata per un pubblico 
di non specialisti’, Dante avrebbe ricevuto l’incoronazione poetica, della quale il Del 
Virgilio stesso si sarebbe presto fatto promotore®?. 

L’Alighieri non accolse con favore la richiesta del bolognese e, nell’atto di 
tutelare la natura stessa della Commedia, compose la sua risposta in forma di egloga, 
Vidimus in nigris albo patiente lituris**. Diede, così, inizio a un carteggio all’insegna 


. , ; . è 4 - 65 
del genere bucolico «forse senza risparmiarsi una punta di ironia» *. 


x 


La petizione del Del Virgilio è per noi testimonianza della “trasversalità” della 
fortuna del poema a Bologna. Non soltanto le élites notarili, nelle aulae dell’ Ateneo, 
avevano riconosciuto alla Commedia uno spiccato valore poetico, ma anche altri ceti 
del tessuto sociale urbano, quelli che il De Virgilio chiama “vulgo”, ne erano rimasti 


affascinati, la conoscevano e ne cantavano i versi. Abbiamo prova di quelle che oggi 


stato / Mentre svolgi, che fisso è degli estinti / AI merto; l’Orco ai peccatori, a’ spirti / Sospirosi del cielo il 
leteo fiume, / Ed a’ beati i regni al sol di sopra; / A che sempre vorrai cose sì gravi / Gittar al vulgo? E noi da 
studio emunti, / Nulla di te poeta leggeremo?»: F. SCOLARI, / versi latini di Giovanni del Virgilio e di Dante 
Allighieri, recati in versi italiani ed illustrati, Venezia, Agenzia libraria di Firenze, 1845, pp. 60-61. 

8 E, PASQUINI, Dante e Bologna, op. cit., p. 292. 

°° «Carmine vatisono, sorti comunis utrique». ‘Ben ti prego cantar cose, che illustre / Te possan far con verso 
a tutti conto: F. SCOLARI, / versi latini di Giovanni del Virgilio e di Dante Allighieri, recati in versi italiani 
ed illustrati, Firenze, Agenzia libraria di Firenze, 1845, pp. 62-63. 

° «Carmine sed laico: clerus vulgaria tempnit» (‘Sì; ma in carme laicale, e il clero sprezza’): F. SCOLARI, / 
versi latini di Giovanni del Virgilio e di Dante Allighieri, recati in versi italiani ed illustrati, op. cit., pp. 62- 
63. 
°! E. PASQUINI, Vita di Dante, op. cit., pp. 78-79. 
© «Davus, et ambigue Sphyngos problemata solvet, / Tartareum praeceps quam gens idiota figuret / Et 
segreta poli vix experata Platoni: / Quae tamen in triviis nunquam digesta coaxat / Comicomus nebulo, qui 
Flaccum pelleret orbe» (‘Di Davo muoverà prima la cetra / Il ricurvo delfin; prima gli enimmi / Svolger 
potrà della fallace Sfinge, / Che la gente idiota raffiguri / Il Tartaro profondo, e quell’arcane / Sedi del ciel, 
che Plato attinse appena, / E che pur non digeste, gracidando / Il comico buffon, che Flacco aborre, / Canta 
sul trivio’): F. SCOLARI, / versi latini di Giovanni del Virgilio e di Dante Allighieri, recati in versi italiani ed 
illustrati, Firenze, Agenzia libraria di Firenze, 1845, pp. 60-61. 

93 M. CARETTO, Fortuna e ricezione di Dante nel Trecento, op. cit., p. 12. 

% Alla quale, dopo l’ulteriore risposta delvirgiliana in forma di egloga, seguirà la dantesca Velleribus 
Colchis, pervenuta postuma al destinatario. (Le epistole del De Virgilio raggiunsero Dante a Ravenna, 
“ultimo rifugio” del Poeta, intento alla stesura dal Paradiso). Le due Egloghe dantesche, seppur spesso 
confinate alle periferie della critica testuale, risultano molto significative in un contesto come il nostro, nel 
quale si riflette circa la diffusione della Commedia tra oralità e scrittura. 

5 M. CARETTO, Fortuna e ricezione di Dante nel Trecento, op. cit., p. 22. 
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chiameremmo street performances della Commedia già in territorio fiorentino. Nel 
suo Trecentonovelle, Franco Sacchetti testimonia che «alla fine del 300 dunque l’uso 
di ‘cantare’ i versi del poema dantesco era diffuso nella vita quotidiana fiorentina, 
probabilmente sui ritmi dei canti da lavoro»®°. Il Sacchetti racconta di come Dante 
abbia rimbrottato sia un fabbro sia un asinaio per la misera interpretazione di alcuni 


D 7 
versi del suo poema”. 


La reazione del fabbro al rimprovero di Dante narrata da Sacchetti è emblematica del fatto che questa 
ricezione del poema da parte delle classi popolari analfabete si innesta senza soluzione di continuità nel 
filone epico-cavalleresco di Tristano e Lancillotto su cui immediatamente ripiega: testi, sempre in 
endecasillabi, conosciuti e “performati” comunemente con le medesime tecniche esecutive”. 


Come sottolineano sia Andrea Simone sia John Ahern, sostituire il canto della 
Commedia con un altro “cantare” comportava esclusivamente «un cambiamento di 


parole, non di musica». Inoltre, 


Bisogna notare infatti che il Dante-personaggio non rimprovera il fabbro e l’asinaio per la performance in sé 
quanto piuttosto per la scarsa qualità della loro esecuzione: cattivi interpreti e usurpatori di una prassi 
esecutiva che, invece, è data per scontata”. 


% A. SIMONE, Dante in scena. Percorsi di una ricezione: dalla fine dell’Ancien régime al grande attore, tesi 
di dottorato, relatore Prof. M. Pieri, Università di Firenze, 2019, p. 26. 
9” Il riferimento è alle novelle CXIV e CXV del Trecentonovelle di Franco Sacchetti. In particolare, come 
nota M. Mattei, l’aneddoto di Dante e il fabbro è ricavabile dal cap. XI, Dante, in C. LAPUCCI, La Bibbia dei 
poveri. Storia popolare del mondo, Milano, Garzanti, 1995, p. 285. Inoltre, come ancora M. Mattei mette in 
evidenza, l’episodio dello sdegno dantesco ha un insigne precedente letterario: Diogene Laerzio, nelle Vite 
dei filosofi, narra del risentimento del poeta Filosseno di Citera (ricordato nella Vita di Arcesilao — paragrafo 
XI) nei confronti, stavolta, non di un fabbro ma di alcuni fabbricanti di mattoni. Si veda Dante e le città 
dell’esilio. Atti del Convegno internazionale di Studi, Ravenna, 11-13 settembre 1987. Ringrazio il Prof. 
Mattei per entrambe le segnalazioni. 
° A. SIMONE, Dante in scena. Percorsi di una ricezione: dalla fine dell’Ancien régime al grande attore, op. 
cit., p. 26. 
9 John Ahern sostiene: «Substituing a cantare for the Comedy, entailed merely a change of words, not music. 
Note however that Sacchetti’s Dante does not blame the blacksmith’s mangling of the text on performance 
itself but on the quality of that performance»; J. AHERN, Singing the book: Orality in the reception of 
Dante's Comedy, in Dante Contemporary Perspectives, a cura di A. A. Iannucci, I Manettus, Toronto, 
University of Toronto, 1997, p. 214. 
7° A. SIMONE, Dante in scena. Percorsi di una ricezione: dalla fine dell’Ancien régime al grande attore, op. 
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Le reminiscenze del Sacchetti mostrano un Dante fin da subito legato alla 
società non alfabetizzata del suo tempo. L’urbe artigiana, supposta fruitrice di letture 
pubbliche della Commedia (delle quali pur abbiamo testimonianza a Bologna)" 
utilizzava 1 versi danteschi per scandire i tempi del lavoro manuale. Secondo John 


Ahern: 


Gli artigiani cantano battute della Commedia mentre lavorano, probabilmente abbinando le cesure dei versi 
ai ritmi incessanti dell’arte loro, come nei tradizionali canti di lavoro. Il verbo cantare può indicare una 
recitazione enfatizzata nel ritmo, un canto dal finale ben scandito o una canzone melodiosa”?. 


Come afferma Paola Manni, con la Commedia, già prima della sua 
compiutezza, si stava registrando «per la prima volta una circolazione socialmente 
ben diversificata, che di bocca in bocca travalica[va] perfino l’alfabetizzazione, 
sostenuta dalla continuità linguistica sostanziale del testo colto e della lingua di ogni 
giorno»”*. Se, per il Del Virgilio, l’unica modalità valida di ricezione poetica era 
rappresentata dalla lettura”, individuale e silenziosa, nonché prerogativa di un’élite di 
cultori della lingua latina, il resto della popolazione, illetterata, chiedeva di fruire di 
Dante per mezzo di quel “senso” al quale era più atavicamente legata, l’udito. 
Nondimeno, «la richiesta popolare di pubblica recitazione dei canti danteschi assume 
i contorni di un appello dal basso, espresso da pochi cittadini in rappresentanza di 
un’intera comunità desiderosa di fondare un’istituzione»”?, quell’illustre istituzione 
che, come puntualizza Andrea Simone, 
cit., p. 26. 

7! Si veda la nota su Benvenuto da Imola. 

? Traduzione mia di «manual laborers ‘sing’ lines from Comedy while working, probably matching end — 
and middle line pauses to rhythms of their labour as in traditional work songs. The verb cantare may indicate 
loud recitation, melodie chant with a cadenced ending or melodious song»: J. AHERN, Singing the book: 
Orality in the reception of Dante ’s Comed)y, op. cit., p. 214. 

PB, MANNI, La fortuna trecentesca della Commedia, in Il Trecento toscano. La lingua di Dante, Petrarca e 
Boccaccio, Bologna, Il Mulino, 2003, pp. 177-79. 

7 Traduzione mia di «For Del Virgilio, reading was the only valid mode of poetic reception»: J. AHERN, 
Singing the book: Orality in the reception of Dante ’s Comed)y, op. cit., p. 216. 


? A. SIMONE, Dante in scena. Percorsi di una ricezione: dalla fine dell’Ancien régime al grande attore, op. 
cit., p. 27. 
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[...] poi si sarebbe perpetrata come /ectura dantis, in grado di mantenere vivo e trasmettere alle future 
generazioni l’immenso bagaglio di virtù, eloquenza e cultura contenuto nel «libro Dantis» delle cui bellezze, 
in questo modo, potessero essere edotti anche i “non grammatici” («possunt etiam, non gramatici 
informari»): gli illitterati e la gens idiota”. 


Una grande grande macchina performativa, la Commedia, che manifestò 


immediatamente le proprie potenzialità: 


Il poema muoveva così i primi passi verso la sua fortunata storia di letture, recite e declamazioni pubbliche 
che ne avrebbero costantemente rinvigorito e confermato il forte spessore performativo; mentre in parallelo il 
suo autore cominciava a trasformarsi in personaggio mitico nell'immaginario e nella letteratura popolare”. 


Le numerose letture pubbliche, unite alla straordinaria ‘“memorabilità” della 
Commedia”, hanno contribuito alla larga fortuna del poema, tanto da suggerire che la 
sua fama sia dovuta a una certa e preponderante auralità in esso insita. Celebre, in 
questo senso, come ricorda Frasca, è la “tesi di lesa filologia” di Gianfranco Contini 
che, seppur ritenendo il “fulmineo” propagarsi della Commedia connesso alla 
trasmissione scritta, riconosce all’oralità un ruolo effettivo nella diffusione del 


poema: 


Nessuno potrà sospettare che la trasmissione della Commedia sia di natura orale piuttosto che scritta, sta però 
di fatto che, ancor più di qualsiasi altra opera di larga e fulminea diffusione, il poema dantesco gronda di 
varianti irriducibili alla razionalità verticale soltanto scritta. (Contini 1965)”. 


” A. SIMONE, Dante in scena. Percorsi di una ricezione: dalla fine dell’Ancien régime al grande attore, op. 
cit., p. 27. 
? Ibidem. 
pi MANNI, La fortuna trecentesca della Commedia, op. cit., pp. 177-79. 
? G. FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., p. 306. 
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Da un lato l’aspetto associativo della lectura Dantis, dall’altro la delectatio 
della poesia: questi rappresentano solo due dei numerosi elementi che concorsero al 
successo del poema, in una sorta di doppia diatesi, evolutasi nel tempo perché 


soggetta alle «modificazioni della cultura, intesa come trasmissione del sapere»". 


La performance beniana, o filodossia 

A distanza di più di settecento anni da quando il Del Viriglio aveva, forse con 
troppa leggerezza, definito il poema di Dante un carmen laicum, Renato Zangheri, 
nel 1980, propone a Carmelo Bene un grande spettacolo di poesia civile: una lettura 
laica della Divina Commedia per ricordare i caduti della strage alla Stazione di 


Bologna. 


La lectura dantis a Bologna nacque da una passeggiata notturna di un dopo teatro, quando il sindaco 
Zangheri chiese a Carmelo: «Perché non fai qualcosa che ricordi laicamente la strage di Bologna?». E, 
discutendo e ragionando, venne fuori. Ecco: Bisognerebbe fare una riflessione laica. Recuperare la Bologna 
di Dante®'. 


E così, la sera del 31 luglio 1981, in occasione del primo anniversario di 
quell’orrenda strage ricordata come “strage della stazione” e avvenuta il 2 agosto 
dell’anno precedente, Carmelo Bene declamò alcuni tra 1 più celebri versi danteschi 


dalla prima loggia della Torre degli Asinelli: 


Mega-amplificate, le parole nuotano nell’aria come quelle d’un muezzin: Paolo e Francesca, Ulisse, Ugolino, 
Sordello, l’ora che volge il disio, i pleniluni sereni, due meno vulgati squarci paradisiaci (l’invettiva di San 


® G, FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, Napoli, Luca Sossella Editore, 
2015, p. 11. 

8! Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, Modena, Edizioni Grafiche 
Sigem s.r.l, 2018, p. 49. 
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Pietro ai suoi successori nel canto VII), l’attacco in latino del canto VII, due sonetti come bis (Guido, i’ 
. . . 82 
vorrei che tu, Lapo e io, Tanto gentile e tanto onesta pare...)”. 


Una lectura Dantis «in memoria e in celebrazione del luttuoso evento»* che 
venne concepita come un grande evento massivo. Secondo le cronache, più di 
centomila persone® assisterono alla performance beniana, peraltro non poco invisa ai 
democristiani, ai liberali e ai socialdemocratici”. Malgrado le critiche, nonché 1l 
sabotaggio mediale, per il quale la lectura Dantis non riuscì a essere trasmessa in 
eurovisione; nonostante il vento, che pure ebbe un ruolo fondamentale, come 
vedremo, la performance ottenne un enorme successo. A questo contribuì l’atipicità 


della scena", di molto sopraelevata rispetto all’uditorio. 


L’effetto generato fu simile a quello che si può udire quando il muezzin richiama i fedeli alla preghiera 

(Cortellessa 2004), con la differenza che mentre il muezzin, dal minareto, modula secondo una cantilena la 

formula stabilita, Bene, dalla Torre, intonò un canto alla ricerca di continue variazioni e differenti 
- __:87 

soluzioni”. 


Un’esibizione degna del più esperto aedo o rapsodo, come argomenteremo in 
questa sede, forti della convinzione che Bene abbia adottato alcune delle più efficaci 
strategie performative di “incorporamento” volte a suscitare l’unanime e commossa 


partecipazione dell’uditorio. 


8 A. CORTELLESSA, Un muezzin per Dante, in «Alias-Il Manifesto», 10/07/2004. 
83 Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 79. 
* «[...] di cui, solo in via Rizzoli, alcune decine di migliaia»: Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura dantis di 
Carmelo, a cura di R. Maenza, p. 79. 
8 Sulla vicenda si pronunciarono pesantemente le testate giornalistiche locali e nazionali. Sembrò persino 
che il grande interprete, «amareggiato per gli aspri dissensi emersi a proposito della sua performance 
dantesca», fosse intenzionato a ritirare la propria partecipazione alle quattro giornate previste dal Comune di 
Bologna per le suddette celebrazioni. La notizia venne poi smentita dall'Ufficio stampa dello stesso Comune: 
cfr. Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, p. 56. 
8° S. CAPUTO, Su Lectura Dantis di Carmelo Bene (con un'apparizione di Salvatore Sciarrino), in «Dante e 
l’arte», 2, 2015, p. 255. 
87 Ivi, p. 259. 
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Parola evento, parola azione, parola divina 

Nelle culture pre-alfabetizzate, la parola aveva un effetto fattuale, causativo, 
magico” e divino. Walter Ong ne spiega il senso attraverso l’ebraico dabar che 
significa al contempo ‘parola’ ed ‘evento’. Spiega con eloquenza: «Un cacciatore può 
vedere un bufalo, odorarlo, sentirne il sapore, toccarlo quando esso è completamente 
inerte, o morto; ma se ode un bufalo, è meglio che stia attento: qualcosa sta 
succedendo». La parola “accade”, sia nel suo essere detta sia nel suo essere 
percepita. Essa è foriera di verità e di novità; sovverte la realtà nella quale si 
manifesta, così come il teatro di Carmelo Bene. In particolar modo, la lectura Dantis 
del 31 luglio, oltre che un dabar, ‘parola’ ed ‘evento’ insieme, rappresentò un vero e 
proprio “avvento”, per di più mariano. La performance di Bene, dall’alto della Torre 
degli Asinelli, assunse i contorni di manifestazione mistica. L’autore, con splendido 


linguaggio mimetico, ha ricordato quella sua esibizione bolognese come segue: 


Era l’ora. M°inerpicai sui pioli d’una impervia scaletta e finalmente mi mostrai alla folla che, meravigliata 
forse più di un suo numero che del miraggio mio, salutò in me l’attesa. Fu di plauso un boato indescrivibile 
che si ripercoteva dalle piazze lontane e ne le strade adiacenti tutte. Apparvi”®. Li occhi mia chiusi al leggio 


luminescente, presi a cantar li versi d’Allegheri”!. 


Il primo riferimento di Carmelo Bene va subito a Giovanni Boccaccio, illustre 
antecessore performativo nonché fondatore dell’istituzione lectura Dantis, in quanto 


primo lettore pubblico della Divina Commedia”: 


88 Celebre è la riflessione di James Frazer sugli effetti magici e tabuistici delle parole: «L’indigeno non 
acculturato, incapace di fare una netta distinzione tra le parole e le cose, ritiene in genere che fra un nome e 
la persona che con quel nome è indicata, non esista un nesso puramente arbitrario, bensì un legame reale e 
sostanziale, talmente vincolante che si può intervenire magicamente su una persona non solo attraverso i suoi 
capelli, le sue unghie, o qualsiasi altra parte materiale del corpo, ma anche attraverso il suo nome»: J. 
FRAZER, Il ramo d’oro. Studio sulla magia e la religione, Roma, Newton Compton, 2014, p. 286. 

* W. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie della parola, op. cit., p. 60. 

° Corsivo mio. 

?! Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 86. 

? «Il Boccaccio dà inizio alla sua lectura dantis il 23 ottobre 1373 in Santo Stefano di Badia», a Firenze. 
Altre letture pubbliche sono fatte a Siena, Bologna, Ferrara, Verona. Cfr. Enciclopedia Dantesca (1970), 
voce Lectura Dantis, a cura di Aldo Vallone, in http://www.treccani.it/enciclopedia/lectura- 
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[...] E venni meno, e il canto seguitò come profferto da ser Boccaccio in quella villa istessa settecent’anni 

prima. Li suoni rincorreansi sovra i tetti, e il silenzio divoto de le genti omai fatte incantamento mi suase al 

dolce vanire. Un rifiorir de la mente, mariano, ai piedi della prediletta Madonna argentea in vesti d’azzurro e 
93 

rosa”. 


In una stretta corrispondenza tra poesia, parola divina e teologia, le annotazioni 
di Bene richiamano alla memoria il Theologus Dantes con il quale Giovanni Del 
Virgilio, «figura già partecipe della fortuna di Dante», si rivolse al Sommo Poeta 
nell’epitaffio dedicatogli all’indomani della sua morte’. Ma c’è di più. In 
quell’ascetico “apparire” al pubblico, ritroviamo un topos della tradizione tragica 
greca: il manifestarsi della divinità nel mito classico. L’“Apparvi” beniano è lo stesso 
phaîno (‘gaivo’) di Dioniso, che, nelle Baccanti, giunge improvvisamente a Tebe 
provocando l’invasamento estatico della popolazione: «[...] îv’ gimv éupavig daiuov 
Bpotoîg», annuncia il dio ermafrodito, venuto in Grecia dalle lontane lande della 
Battriana «[...] ‘sono qui per rivelarmi Dio ai mortali’»”. 

Il verbo phaîno è tipicamente usato nella sua diatesi media, phaînomai 
(‘gaivouar), a metà strada tra voce attiva e voce passiva, cioè nel duplice significato 
di ‘appaio’ e ‘sono apparso’. E, proprio in una sorta di metamorfosi 
ambivalentemente diatetica, il racconto di Bene insiste sulla reciprocità mistica 


dell’apparizione mariana: 


Io le parlavo, ma non ero quel dire. La vedevo. Evocato il miraggio sussisteva, finché di nuovo, io 
immemore, seguitava il mio stesso discorso a dire, e la visione dileguar dentro il discorso, da che la mia 
preghiera l’aveva — ora intendo — estromessa. [...] Dicevo. Sono apparso. È un indicibile — tutt'altro dal 
passato riflettente — verbo passivo”. 


dantis_%28Enciclopedia-Dantesca%29/ (ultima consultazione: 25/02/2021). 
9 Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 86. 
94 M. CARETTO, Fortuna e ricezione di Dante nel Trecento, op. cit., p. 42. 
si EURIPIDE, Ifigenia in Tauride. Baccanti, Milano, Garzanti, 2013, pp. 116-17, v. 23 (traduzione italiana a 
cura di U. Albini). 
% Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 87. 
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L’oscillazione semantica tra il soggetto e l’oggetto dell’apparizione, compresa 
talora l’assoluta coincidenza tra i due elementi, caratterizza la grande macchina 


attoriale del teatro di Bene: 


Sono detto. Son’io quella Signora. Così la circulata melodia si sigillava e tutti li altri lumi facean sonar lo 
nome di Maria. Un boato salutava il termine della lectura dantis, d’ entusiasmo (in)fondato. Non v’ha dubbi. 
Ero apparso alla Madonna”. 


L’effetto perturbante di tale parallelismo costituisce il nucleo sperimentale delle 
ricerche beniane in campo acustico, le stesse che danno vita alla fonica, articolato 
modello espressivo che abbraccia le potenzialità sonore dei grandi impianti 


elettronici”). 


Polifonia e polifonie 

La struttura della fonica di Carmelo Bene mirava con precisione a far 
riecheggiare, in maniera altisonante, l’elemento vocale. Ce ne dà conferma ed 
esplicazione un grande ammiratore dello sperimentalismo scenico beniano, il celebre 
filosofo francese Gilles Deleuze. Questi, nel 1978, dedicò al lavoro teatrale di Bene 
una dissertazione filosofica, un testo programmatico dal titolo eloquente: Un 
manifeste de moins, ‘Un manifesto di meno’. Questo scritto suggella l'ammirazione 


reciproca tra i due pensatori, uniti sia in “differenza” sia in “ripetizione””’ da un 


Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 87. 

°* Bene chiamava così il suo innovativo impianto di amplificazione sonora: «Posso dire che C. B. cominciò 
ad occuparsi concretamente di come fare la lectura dantis i primi giorni di giugno di quell’anno, dopo il suo 
consueto trasferimento estivo in una villa a Forte dei Marmi, che abitualmente diventava la sede delle 
vacanze e l’occasione e il luogo di progettare, scrivere e provare la messa in scena delle produzioni teatrali. 
[...]. Quell’anno il progetto teatrale era incentrato sulla riedizione del Pinocchio e la villa di Forte dei Marmi 
nel cuore di Roma imperiale diventò quella che oggi si direbbe una vera e propria ‘factory’ di produzioni 
audio e musicali, registrazioni sonore: insomma la ricerca di nuove modalità espressive della voce e dei 
suoni. Fu quella la prima occasione in cui venne messo a punto il mega impianto elettronico per quel grande 
modello espressivo che Carmelo chiamava la ‘fonica’»: ivi, p. 50. 

9 Com'è noto, Différence et Répétition, ‘Differenza e ripetizione’, è il titolo di un’opera filosofica di Gilles 
Deleuze del 1968. 
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doppio vincolo speculativo, dal quale l’uno ricaverà un nuovo orizzonte teatrale, 
l’altro un rinnovato interesse filosofico. 
A proposito della moltiplicazione vocale della fonica di Bene, si legge in 


Deleuze: 


[...] le voci simultanee o successive, sovrapposte o trasposte sono rinchiuse in questa continuità spazio 
temporale della variazione. E una specie di Sprechgesang. Nel canto il problema è di mantenere l’altezza, ma 
nello Sprechgesang, non si smette di abbandonarla con una caduta o una risalita!” 


Lo Sprechgesang al quale fa riferimento Deleuze per descrivere l’esecuzione di 
Carmelo Bene da un punto di visto acustico è uno «stile vocale nel quale si fondono 
le caratteristiche proprie del parlato e del canto»!°". Nella fonica, la voce per Carmelo 
Bene è protagonista indiscussa di mirabili acrobazie chiaroscurali, di studiati alti e 


_ ; ; ; ; 102 = i è 
bassi, «proprio come in uno spartito musicale»'°. Similmente scrive Caputo: 


In lectura dantis, [...] grazie all’imponente sistema di amplificazione utilizzato per diffondere la performance 
nelle strade circostanti alla Torre degli Asinelli, ogni verso o singola parola “recitata” sembra allungarsi e 
riverberare, per dar luogo a virtuosi effetti di suono che sono al contempo ricercati difetti di senso che 


“manomettono” il significato del testo dantesco! 


Grazie all’effetto tonante dell’apparecchio elettronico, la voce di Bene esplode 
e si moltiplica in moduli sonori contraddistinti da echi e scie, come a diffondere, dalla 


Torre degli Asinelli all’atmosfera cittadina, non una ma “più voci”: 


'©° C. BENE, G. DELEUZE, Sovrapposizioni, Macerata, Quodlibet, 2002, p. 96. 


Che Enciclopedia Treccani, voce Sprechgesang, in http://www.treccani.it/enciclopedia/sprechgesang/. 
'© C. BENE, G. DELEUZE, Sovrapposizioni, op. cit., p. 97. 
103 8. CAPUTO, Su Lectura Dantis di Carmelo Bene (con un’apparizione di Salvatore Sciarrino), op. cit., p. 
261. 
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Attraverso la mediazione degli amplificatori e del microfono, la voce di Bene si fa “totale”, attraversando 
anche chi non è direttamente sotto la Torre: la voce, allo stesso tempo corpo e strumento, affranca l’attore 
dal corpo stesso! 


Non solo l’impianto di amplificazione della fonica, ma anche il vento, quella 
sera del 31 luglio, contribuì all’effetto stentoreo e vaticinante dei versi di Carmelo: 
«Prese a soffiare un vento di scirocco che fastidiava non poco li megafoni issati in su 
le lance. Io mi forzava a trattener gli spiriti e darmi pace, come usa pugilatore davanti 
la sua tenzone». Il sistema acustico, capillarmente diffuso lungo le strade principali 
della città, unito al vento estivo, carico di mistero, creò le condizioni per un ascolto, 
individuale e collettivo, polifonico e sferzante allo stesso tempo. Un ascolto duale, 
atavico e “precosciente” che richiama le tesi di Julian Jayne!®° sulla percezione psico- 
acustica dell’uomo primitivo e sul concetto, da Jayne introdotto, sulla ‘mente 


bicamerale”: 


Jaynes distingue uno stadio primitivo di coscienza, in cui il cervello era fortemente “bicamerale”, con un 
emisfero destro che produceva “voci” incontrollabili, attribuite dagli dei, [...] trasformate in linguaggio 
nell’emisfero sinistro. Queste voci cominciarono a perdere il loro potere tra il 2000 e il 1000 a. C.!” 


Come mette in rilievo Walter Ong, un periodo, quello tra il 2000 e il 1000 a.C., 
prossimo dell’invenzione dell’alfabeto. Chiosa Ong: «Jaynes crede invero che la 


scrittura abbia contribuito alla rottura della bicameralità originaria»: 


104 Ibidem. 
!05 Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 86. 
!©© La suddivisione del cervello in due emisferi, secondo lo psicologo statunitense Julian Jaynes, sarebbe alla 
base della sua teoria neuro-cognitiva della “mente bicamerale primitiva”: nel corso dell’evoluzione umana, 
l’emisfero sinistro, sede del linguaggio, avrebbe dominato, adombrando le funzionalità dell’emisfero destro, 
legato alla sfera emotiva, disponendo l’ascesa di ciò che chiamiamo comunemente “coscienza”. In base alla 
stessa teoria, l’emisfero sinistro sarebbe inizialmente stato pervaso “inconsciamente” dalle “voci degli dèi”. 
Vestigia di quest’ultima funzione “non cosciente”, risulterebbero gli stati ipnotici e schizofrenici di alcuni 
individui; cfr. J. JAYNES, The Origins of Consciousness in the Breakdown of the Bicameral Mind, Boston, 
Hougton Mifflin, 1977. 
_. W. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie della parola, op. cit., p. 54. 

Ibidem. 
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[...] gli stadi, più antichi e più recenti della coscienza che Julian Jaynes descrive e collega a trasformazioni 


neurofisiologiche della ‘mente bicamerale”, sembrerebbero presentarsi in larga misura a una descrizione 


molto più semplice e più facilmente verificabile in termini di passaggio dall’oralità alla scrittura!” 


Per quanto forse poco verificabili risultino gli studi sulla morfologia e sulla 
fisiologia psico-acustica della mente primitiva, che, secondo lo studioso Julian 
Jaynes, avrebbe presentato una sorta di “bicameralità” cognitiva, appare seducente 
l’ipotesi che al pensiero pre-alfabetico potesse essere connaturata una sorta di 


pluralità focale o una coralità vocale. 


Una performance audiotattile e psicomotoria 

In virtù del continuo ricorrere a nozioni legate all’ambito musicale e canoro, 
che offre un abbondante repertorio di metafore utili a spiegare il teatro di Bene e, in 
particolar modo, la lectura Dantis del 31 luglio, siamo d’accordo nell’affermare, con 
Simone Caputo, che quella performance non possa essere ridotta «a mero spettacolo 
di recitazione: lectura dantis va analizzata in quanto non solo teatro, ma soprattutto 
‘esibizione canora’»!!°. Se Deleuze aveva solo accennato all’aspetto sonoro del teatro 
di Bene, Caputo analizza la performance bolognese completamente sub specie 
musicalis, istituendo un tramando fra l’esecuzione beniana e la teoria del principio 
audiotattile di Vincenzo Caporaletti, a sua volta, come vedremo, derivata dalle 
posizioni della scuola di Toronto. Un tramando del quale Caputo non manca di 


esplicitare le novità epistemologiche. Egli propone: 


[...] una disamina di /ectura dantis, lavoro di Carmelo Bene del 1981, alla luce delle riflessioni elaborate da 
Vincenzo Caporaletti sul Principio audiotattile, quale elemento cardine nel processo di produzione segnica 


109 77; 
Ibidem. 
!!° S. CAPUTO, Su Lectura Dantis di Carmelo Bene (con un'apparizione di Salvatore Sciarrino), op. cit., p. 
259. 
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delle musiche non appartenenti alla tradizione eurocolta, e utilizzato in questo caso di studio, producendo 


un’ovvia forzatura [...]!!!. 


Una forzatura non così radicale, se si tiene conto della testimonianza di 
Piergiorgio Giacché, nella postfazione del libro autobiografico di Bene, Sono apparso 
alla Madonna. Secondo Giacché, Bene diede «suono musicale e senso vitale ai versi 
più alti del patrimonio italiano e mondiale», così l’uditorio poté “vedere il suono” e 


ra . 112 : 
“ascoltare la visione di un attore poeta” ‘“. Continua Caputo: 


I canti danteschi, terzine incatenate d’endecasillabi in volgare fiorentino, potrebbero considerarsi al pari di 
una rigida partitura musicale che va eseguita, ma per Bene leggere, riferire e dire un testo significa 
“dimenticarlo”. L’attore, se si preoccupa della memoria, non può lasciare spazio e densità al delirio della 
voce. E dimenticando, Bene porta avanti un processo che non è lontano dall’idea di estemporizzazione, 


cardine delle musiche audiotattili!!. 


“Audiotattile” è un tecnicismo mutuato dai più recenti studi in campo 
musicologico. Si riferisce a un modello teorico elaborato da Vincenzo Caporaletti 
sulla “corporeità” del suono, elemento in grado di generare veri e propri effetti 
psicosomatici sul suo uditore. L’assunto di base è che l’udito sia una sorta di secondo 
tatto (da cui il neologismo ‘audiotattile’’, formato dalla giustapposizione di “audio” e 


“tattile’) e che questa “tangibilità” sia resa particolarmente manifesta «nelle musiche 
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considerate di tradizione orale , nel jazz, nella musica detta (con orribile 


anglicismo) popular (ad esempio, la tradizione della canzone napoletana, oppure il 


Sì 


: 11 ta î _ $ . i 
rebetiko, ecc.), o nel rock» ©‘. In «un’originale applicazione musicologica di 


tematiche e concetti operativi elaborati, in particolare, nell’ambito della cosiddetta 


!!! Ivi, p. 256. 

!!? Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 88. 

!!3 S. CAPUTO, Su Lectura Dantis di Carmelo Bene (con un'apparizione di Salvatore Sciarrino), op. cit., pp. 
262-63. 

!!4 Corsivo mio. 

! V. CAPORALETTI, Il principio audiotattile come formatività, in Improvvisazione Oggi, a cura di A. 
Sbordoni, Lucca, LIM, 2014, p. 33. 
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scuola di Toronto (segnatamente, Marshall McLuhan e Derrick De Kerckhove)» !!°, 
Caporaletti elabora un nuovo modello teorico per lo studio di queste tradizioni 
musicali, rimaste periferiche rispetto all’interesse musicologico e storiografico, di 
fronte a quello che egli chiama «lo statuto nomologico della partitura, che troverà il 
proprio acme ideologico nel Werktreue Ideal, l’assoluta fedeltà al dettato 


17. «Le musiche 


semiografico, all’incirca dalla metà del secolo XIX a metà del XX» 
non appartenenti alla tradizione eurocolta», e per “eurocolto” ci si richiama «agli 
svolgimenti della tradizione d’arte scritta occidentale (con riferimento particolare al 
periodo romantico e post-romantico»!!5, sembrano aver subito la stessa infausta sorte 
di quella cosiddetta “letteratura orale”, così etichettata, come si è visto in precedenza, 
non senza una certa irresolutezza. Appare evidente che le tradizioni legate all’oralità, 
persino in ambito musicale, sono rimaste marginali e periferiche di fronte 
all’apparato normativo dell’arte scritta e degli spartiti. 

Proprio Carmelo Bene fa del concetto di “marginalità” e “perifericità” l’asse 
portante del proprio pensiero e della sua prassi teatrale. «Bene s’interessa molto alle 
nozioni di Maggiore e Minore» !!°, spiega ancora Deleuze, condividendo pienamente 
il tentativo beniano e trovandovi, nondimeno, spunti e conferme per il proprio lavoro. 


A tale dichiarazione segue: 


E come se ci fossero due operazioni opposte. Da un lato si eleva a “maggiore”: di un pensiero si fa una 
dottrina, di un modo di vivere si fa una cultura, di un avvenimento si fa Storia. Si pretende così riconoscere e 


i . SÙ 120 
ammirare, ma, in effetti, si normalizza ©. 


All’operazione di “maggiorazione” e “normalizzazione” succede, poi, la più 


importante “minorazione”: 


16 V. CAPORALETTI, Esperienza audiotattile e molteplicità nella musica, in «Babeleonline», 8, 2010, p. 51. 
!!” Ibidem. 
!!8 S. CAPUTO, Su Lectura Dantis di Carmelo Bene (con un'apparizione di Salvatore Sciarrino), op. cit., p. 
256. 
!! C. BENE, G. DELEUZE, Sovrapposizioni, op. cit., p. 90. 
120 Ivi, p. 91. 
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Allora, operazione per operazione, chirurgia contro chirurgia, si può concepire l’inverso: in che modo 
“minorare” (termine usato dai matematici), in che modo imporre un trattamento minore o di minorazione, 


per sprigionare dei divenire contro la Storia, delle vite contro la cultura, dei pensieri contro la dottrina, delle 


grazie o delle disgrazie contro il dogma!”!. 


Un lavorìo incessante che Bene compie sulla lingua e sul linguaggio e dalla 
quale non sono certamente esclusi i testi, sottoposti a un critica e sistematica 
decostruzione. Il fine è di sottrarre la patina di ordinarietà che, con il tempo, la 
letteratura finisce inevitabilmente per acquisire. È così che Bene fa “balbettare la 
propria lingua”, attraverso il “balbettio dei testi”, messi in scena in “minorati” e 


decostruiti. Chiosa Deleuze: 


Balbettare, in genere, è un disturbo della parola. Ma far balbettare il linguaggio è un’altra cosa. Significa 
imporre alla lingua, a tutti gli elementi interni della lingua, fonologici, sintattici, semantici, il lavorio 


della variazione continua “. 


Lo studio gestuale e psicomotorio condotto da Bene durante la performance 
richiama l’atto performativo degli antichi cantori. Nelle loro esecuzioni canore veniva 
fortemente enfatizzata la psicomotricità della poesia. Secondo Walter Ong, «Jousse 
ha mostrato l’intimo legame esistente fra modelli ritmici orali, il processo 
respiratorio, i gesti e la simmetria bilaterale del corpo umano [...]}»!??. A proposito di 


Bene, Gilles Deleuze segnala ancora: 


La critica italiana ha dimostrato in che modo, in Carmelo Bene, convergano un lavoro “di afasia” sulla lingua 
(dizione bisbigliata, balbettante o deformata, suoni appena percettibili oppure assordanti), e un lavoro 
“d’impedimento” sulle cose e i gesti (costumi che ostacolano i movimenti invece di assecondarli, accessori 


che intralciano lo spostarsi, gesti troppo rigidi o eccessivamente “fiacchi”)!. 


!°! Ibidem. 

‘2° C. BENE, G. DELEUZE, Sovrapposizioni, op. cit., p. 98. 

‘3 W. ONG, Oralità e scrittura: le tecnologie della parola, op. cit., p. 63. 
124 C. BENE, G. DELEUZE, Sovrapposizioni, op. cit., pp. 99-100. 
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Infine, circa l’ineffabilità di questa operazione, difficilmente categorizzabile, 
proprio in riferimento alla lectura Dantis bolognese, in un’intervista Bene aveva 


affermato: 


Io non faccio spettacolo, fondo l’esistenza. Cosa vuol dire questo tradotto nei versi? Non è un modo 
particolare di dire i versi, è un modo di fondare il verso. Non c’è referente. L’attore in genere, e chiunque di 
noi dice dei versi, dice Dante supponiamo, non fonda un bel nulla, propone un referente a un linguaggio 
scritto: da qui non scatta commozione alcuna nei confronti diciamo delle platee. Per forza non scatta, perché 
ha un referente con il linguaggio scritto. A questo punto il linguaggio della carta, che fondava già 
un'esistenza, al momento che è detto, è riferito, è linguaggio morto, ecco. Io taglio ogni referenza possibile 
con il Dante scritto. Il Dante che dico è mio, nel senso che non appartiene nemmeno più a me, è il linguaggio 
che fonda l’esistenza in quel momento!??. 


Conclusioni 

Va forse ascritto alla lectura Dantis il merito di aver “restituito” Dante e la sua 
Commedia alla cultura di massa? Da una prospettiva diacronica, potremmo 
concludere che non sia affatto così. Com’è testimoniato dalla disputa tra il bolognese 
Giovanni Del Virgilio e Dante, la Commedia appare primissimamente conosciuta e 
apprezzata sia dalle classi dotte sia dal volgo, quest’ultimo direttamente responsabile, 
attraverso la sua volontà di assistere alle pubbliche letture, della creazione 
dell’istituto della /ectura Dantis, nonché della diffusione del poema in forma orale. 
Di certo intrattenuto, ma anche intensamente ed emotivamente coinvolto dalla 
esecuzione ammaliante di un esperto menestrello, il volgo di allora non appare poi 
tanto diverso da quello di adesso, che, dopo secoli di diffidenza nei confronti della 
delectatio del filodosso!°, torna a godere della poesia non solo con la vista, ma con 
tutti i sensi. 

Negli ultimi anni, il valore partecipativo e audiotattile della lectura Dantis ha 
trovato il proprio acme nell’esibizione di Carmelo Bene in ricordo delle vittime della 


strage della stazione di Bologna. Il 31 luglio 1981, Bene declamò, o meglio cantò, 


!25 Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 52. 
!2© G. FRASCA, La letteratura nel reticolo mediale. La Lettera che muore, op. cit., p. 21. 
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dalla Torre degli Asinelli, alcuni tra i più celebri versi danteschi. Servendosi di 
antichi, seppure rinnovati, strumenti di coinvolgimento emotivo, egli commosse 
decine di migliaia di persone, che sarebbero state molte di più, se l’eco della fonica 
avesse raggiunto anche 1 telespettatori. Purtroppo, «la trasmissione della /ectura 
dantis in eurovisione, rimase un sogno, l’unico obbiettivo che non vide la 
realizzazione» '?”. Fu così che Bene dovette scusarsi per il vento solo con il pubblico 


in preasentia: 


Alla fine, una dedica da brivido: «Io mi scuso per il vento, che ha turbato questa dizione, questo canto; e, 
sebbene ringrazi gli astanti, ricordo un po’ a tutti che ho dedicato questa mia serata, da ferito a morte, non ai 


morti ma ai feriti dell’orrenda strage»"?8. 


Laura Ciffolillo 


127 Dalla Puglia l’eterno Bene. La lectura Dantis di Carmelo, a cura di R. Maenza, op. cit., p. 63. 
‘28 A. CORTELLESSA, Un muezzin per Dante, op. cit. 


Senesi, gente vana 


Dante e Siena: lo pungiglione e ’1 bue 

Se al tempo di Dante fossero esistiti 1 social, il rapporto fra Siena e il Divino 
Poeta sarebbe stato probabilmente definito come “relazione complicata”: un rapporto 
controverso ma sicuramente privilegiato, che pone Siena, i suoi personaggi! e alcuni 
avvenimenti storici in una posizione di rilievo nella Divina Commedia. 

Siena ha risposto a queste attenzioni in vari modi: già verso la fine del Trecento 
Giovanni di Buccio da Spoleto, maestro di grammatica e di retorica nello Studio 
senese, nei giorni festivi leggeva Dante al popolo nella chiesa di San Vigilio, per 
deliberazione del Concistoro”. 

La Città ha proseguito il rapporto con il Sommo Poeta a vari livelli: facendo 
degli studi danteschi un punto fondamentale all’interno del dibattito sulla lingua 
toscana e nell’ambito della Cattedra di Toscana Favella; celebrando in maniera 
solenne il VI centenario della morte? e, nel 1965, il VII centenario della nascita 
dell’Alighieri con eventi culturali importanti*; apponendo, nel 1921, otto targhe per 
ricordare fatti e personaggi senesi citati nella Divina Commedia. 

Pietro Rossi, nel suo Dante e Siena pubblicato nel 1921 in occasione del VI 
centenario della morte? dell’Alighieri, incrocia documenti e congetture sul rapporto 


fra Dante e Siena, restituendoci l’idea che non si sia trattato affatto di un rapporto 


! Cfr. C. MAZZI, Documenti senesi intorno a persone od avvenimenti ricordati da Dante Alighieri, in 
«Giornale d’Italia», I (1894), p. 31. 

*«Cîr P, PROVASI, Un’escursione dantesca in Siena, in Le istituzioni culturali in Siena, Siena, Editrice San 
Bernardino, 1935, pp. 165-80. 

* Cfr. La commemorazione del seicentenario dantesco a Siena, in «Rassegna d’Arte senese — Bullettino della 
Società degli Amici dei Monumenti», Siena, anno XIV, n. IV, 1921, p. 169. 

4 Cfr. B. BUCCIARELLI DUCCI, Siena e Dante: discorso celebrativo del VII centenario della nascita 
dell’Alighieri pronunciato il 5 dicembre 1965 a Siena nella Sala del Mappamondo dal Presidente della 
Camera dei Deputati in occasione della consegna del “Premio Toscana” di lingua italiana per la prosa 
scientifica ed erudita, Siena, Azienda Autonoma di Turismo, 1965. 

° Cfr. P. ROSSI, Dante e Siena, Siena, Betti, 2015 (ristampa). 


nodo a i 6 
episodico. Come già espresso, tra gli altri, da Bartolomeo Acquarone nel 1889° e 
come riportato anche in studi successivi’, argomenta che Dante abbia soggiornato a 
Siena e abbia, dei personaggi e dei fatti senesi, una conoscenza diretta. Con Cecco 
Angiolieri, per esempio, avvia una pungente tenzone letteraria. Non ci sono giunti i 
versi di Dante con i quali viene apostrofato il poeta senese, ma ci è giunta la risposta 


pepata di Cecco nel sonetto CCII, che si conclude con un frizzo graffiante: 


[...] E se di questo vòi dicere piùe, 
Dante Alighier, 1° t'averò a stancare; 
ch’i’ so’ lo pungiglion, e tu se’ ’1 bue. 


Fra i tanti personaggi incontrati a Siena, Dante strinse amicizia anche con 
uomini come Capocchio senese, arso il 15 agosto 1293 per avere esercitato in Siena 
l’alchimia?. Con lui, conobbero il rogo Griffolino d’ Arezzo e Albero, nobile senese, 
uno degli esempi di “gente vana” che non perdonò la burla di Griffolino, che lo aveva 
abbindolato con l’idea di renderlo capace di volare e lo fece condannare a una morte 
atroce. Nell’Inferno questi personaggi sono collocati nella X Bolgia dell’ottavo 
cerchio tra i falsari, puniti con la lebbra!. 

AI di là di effettive conoscenze personali da parte del Divino Poeta, la 
Commedia è popolata di fatti e personaggi senesi dei quali il Poeta non poteva venire 
a conoscenza se non a Siena, ascoltando testimonianze dirette: è verosimile che abbia 


conosciuto i discendenti di Provenzano Salvani!!, di Sapìa", del Conte Omberto degli 


“Cfr. R. ACQUARONE, Dante in Siena — ovvero accenni nella Divina Commedia a cose senesi, Città di 
Castello, Tipografia dello Stabilimento S. Lapi, 1889. 

"Cfr. P. PROVASI, Un ’escursione dantesca in Siena, art. cit., p. 166. 

è Dante Alighier, s’i’ sono bon begolardo, in C. ANGIOLIERI, Rime, Milano, Mursia, 2016. 

? Nell’Archivio di Stato di Siena esiste un documento dal quale risulta che il Comune di Siena avesse pagato 
38 soldi di fiorino a tre sicari, con l’incarico di giustiziare Capocchio e il figlio di ser Guido da Pometta. 

'0 Cfr. Inferno XXIX, vv. 109-39. 

!! Cfr. Purgatorio XI, vv. 121-38. 

!° Sapìa Salvani, zia di Provenzano, moglie di Ghinibaldo Saracini. Ghibellina di nascita, abbracciò la parte 
guelfa della quale faceva parte il marito. Cfr. Purgatorio XII, vv. 100-32. 
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Aldobrandeschi!*, di Albero da Siena, di Lano!*, di Caccia d’Asciano!, di Stricca de’ 
Salimbeni", dei discepoli di Pier Pettinaio!”. 

Tutto questo, in ogni caso, non spiega fino in fondo l’attenzione che Dante 
riserva a Siena e ai suoi cittadini. Il Rossi'* parla di «manifesta simpatia di Dante per 
le cose senesi», ma l’affermazione appare discutibile e non sufficientemente 
sostenuta da prove. Sembra, invece, evidente che il Poeta non ami i senesi: del resto 
Dante non ama nessuno, denigra tutti e parla male di tutti: dei pisani («Pisa vituperio 
delle genti»! e «pisani volpi e lepri»%), degli aretini («botoli ringhiosi»)!, dei 
fiorentini stessi («ciechi e ingenui»)??. E questo soltanto per restare in Toscana. 

Siena è, dopo Firenze, la città più citata nella Divina Commedia, probabilmente 
anche in virtù di una vicinanza fisica, politica, di rapporti fra persone, sia a livello 
personale che collettivo. Per contro, Dante è l’autore che più di tutti gli altri Siena 
porta scolpito nella pietra, il poeta che anima 1 palazzi senesi: ad esempio, cento anni 
fa, nell’ambito delle celebrazioni dantesche senesi, per volere dell’allora sindaco 
Angiolo Rosini, furono realizzate le otto targhe con i versi della Divina Commedia 
che vediamo in alcuni punti della Città, oggetto di un recente restauro da parte del 


Lions Club di Siena. 


!3 Cfr. Purgatorio XI, vv. 46-72. 
!4 Si tratta di Arcolano di Squarcia de’ Maconi. Cfr. Inferno XIII, vv. 119-21. 
!5 Cfr. Inferno XXIX, vv. 126-32. 
© Ibidem. 
!? Terziario francescano, nato a Campi nel Chianti, presso San Gusmè. Morì a 109 anni, nel 1289, venerato 
come santo dai senesi, che gli eressero in San Francesco, per decreto pubblico, un sepolcro e un altare che 
sono andati perduti. Cfr. Purgatorio XHI, vv. 100-32. 
E fr Di ROSSI, Dante e Siena, op. cit. 
'° Inferno XXXIII, vv. 79-81. 
20 Purgatorio XIV, v. 53. 
2! Purgatorio XIV, vv. 46-48. 
22 Inferno XV, vv. 61-69. 
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Sperare in Talamone e nella Diana 

I senesi come comunità sono descritti da Dante Alighieri come «gente vana», 
assai più della «francesca»”’, portando due argomentazioni: una riguarda il sogno mai 
realizzato (ma fino a un certo periodo accarezzato anche dai fiorentini) di costruire un 
porto a Talamone?* per utilizzarlo come scalo commerciale, l’altra si riferisce alla 
spasmodica ricerca dell’acqua che vide i senesi in cerca della Diana”, un fiume 
sotterraneo che avrebbe risolto i problemi dell’approvvigionamento idrico della 
città?°. Sapìa, una delle due donne senesi citate nella Divina Commedia delle quali 


parleremo, rivolge a Dante questa preghiera?”: 


E cheggioti, per quel che tu più brami, 
se mai calchi la terra di Toscana, 

che a’ miei propinqui tu ben mi rinfami. 
Tu li vedrai tra quella gente vana 

che spera in Talamone, e perderagli 

più di speranza ch’a trovar la Diana; 
ma più vi perderanno li ammiragli. 


Anche riguardo alla battaglia di Montaperti i fiorentini si chiedono come i 


i <q DE P î . ; è 29 
senesi «besciolini»”° abbiano avuto l’ardire di scendere in campo contro Firenze”. 


23 Inferno XXIX, vv. 121-23. 

24 Una possibilità ottenuta attraverso lunghe trattative con l’abate di San Salvatore sull’ Amiata, che i senesi 
proteggevano dall’aggressività degli Aldobrandeschi. Cfr. P. PROVASI, Un ’escursione dantesca in Siena, art. 
cit., p. 174. 

25 Sembra che la ricerca della Diana fosse diventata proverbiale nel popolo fiorentino: cfr. B. ACQUARONE, 
Dante in Siena, op. cit., p. 58. 

°° Sempre in tema di acque, si ha il riferimento a Fontebranda, che studi approfonditi non fanno 
corrispondere al toponimo senese. 

2? Cfr. Purgatorio XIII, vv. 100-32. 

°8 Cioè “bessi”: ‘stupidi’, ‘sciocchi’. La fama di gente vana dei senesi continua anche in altri autori come il 
Boccaccio, il Burchiello, il Pulci. Ma non è questa la sede opportuna per approfondire. 

29 Cfr. B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., p. 11. 
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La costuma ricca 

Fra gli scialacquatori? condannati da Dante troviamo Lano da Siena?', da 
identificarsi forse con Ercolano Maconi?”, del quale Boccaccio dice che appartenesse 
alla Brigata Spendereccia. Dante non risparmia il proprio biasimo neppure per gli 
eccessi di questo sodalizio di giovani nobili che, nella Casa della Consuma, nel giro 
di pochi anni aveva dissipato ingenti fortune. L'appartenenza ad esso dei vari 
personaggi è stata discussa fin dai primi commentatori: quello che è certo è che, dopo 
aver creato una cassa comune, gli appartenenti alla Brigata si dettero a un lusso 
sfrenato e a sprechi scellerati, fra banchetti sontuosi, posate di metallo prezioso 
gettate via di volta in volta, arrosti profumati da costosissime spezie gettate sulle 


braci e altre follie: 


Onde l’altro lebbroso che m’intese, 
rispuose al detto mio: “Tra’mene Stricca 
che seppe far le temperate spese, 

e Niccolò che la costuma ricca 

del garofano prima discoperse 

nell’orto dove tal seme s’appicca; 

e tra’ne la brigata in che disperse 

Caccia d’Ascian la vigna e la gran fronda 
E l’Abbagliato suo senno proferse”. 


Lo strazio e ’l grande scempio 

4 settembre 1260: tutti i senesi conoscono questa data e la celebrano tuttora. È 
l’emblema della gloria repubblicana, dell’affermazione di una città e di una comunità. 
È il ricordo perenne di una vittoria strepitosa, schiacciante, conseguita nonostante le 


circostanze avverse. Dante pone il riferimento alla Battaglia di Montaperti nel Canto 


3° Forse ispirati dai Frati Gaudenti; cfr. B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., pp. 43-46. 
3! «E l’altro, cui pareva tardar troppo, / gridava: “Lano, sì non furo accorte / le gambe tue alle giostre del 
Toppo!”»: cfr. Inferno XHI, vv. 119-21. 
® «Per molti modi fu guastatore e disfacitore di sua facultade; ma, innanzi ch’elli avessela tutto distrutta, 
nella battaglia ch’ebbono i Sanesi con li Aretini alla Pieve del Toppo nel distretto di Arezzo, ove i Sanesi 
furono sconfitti (1267) Lano fu morto»: B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit. 
33 Inferno XXIX, vv. 126-32. 
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X dell’Inferno, più precisamente nel sesto cerchio, dove si trovano gli eretici. Fra 
loro, ecco che si palesa Farinata degli Uberti, ghibellino di Firenze che partecipò alla 
Battaglia di Montaperti e che nella Commedia rivendica a buon diritto l’aver difeso 
Firenze dall’ipotesi di una sua distruzione, portata avanti con ferocia da Provenzano 


Salvani nel Convegno di Empoli: 


Ma fu? io solo, là dove sofferto 
fu per ciascun di tòrre via Fiorenza, 
colui che la difesi a viso aperto”. 


Fra i molti studi storici ce n’è uno, l’ultimo per così dire “senese” in ordine di 
tempo, molto importante: è il saggio di Duccio Balestracci”, che mette in luce tutti 
gli aspetti della battaglia e ne chiarisce i punti salienti. Al di là della prospettiva 
storica e dello studio delle fonti documentarie, il mito di Montaperti e di Siena 
ghibellina (che in verità fu tale per poco tempo) perdura ancor oggi: sembra che il 
tempo storico si sia in qualche modo fermato, per permettere alla memoria di 
sedimentare e far assumere alla Battaglia — la madre di tutte le battaglie senesi per la 
libertà — un paradigma di vittoria e di fiero eroismo”. I venti di guerra fra Siena e 
Firenze soffiavano già da tempo: lo testimonia Vincenti di Aldobrandino Vincenti in 
una lettera scritta nel luglio 1260 a Giacomo di Guido Cacciaconti mercante in 


-_37 
Francia”. 


3 Inferno X, vv. 91-93. 

3 Cfr. DUCCIO BALESTRACCI, La Battaglia di Montaperti, Bari, Laterza, 2019. 

°° Forse più che della storia è opportuno parlare della “narrazione” di Montaperti perché questa è, da sempre, 
una storia romanzata. Infatti, le fonti coeve sono molto scarse: le cronache sono tutte più tarde, sia quelle di 
parte senese che quelle di parte fiorentina, come quella di Giovanni Villani. Molti documenti, registrazioni 
contabili e registri sono andati perduti. Da parte fiorentina, per molti aspetti “la sconfitta di Montaperti” è 
stata una vera e propria operazione di cancellazione della memoria. Per quanto riguarda Siena, dove non si 
trova l’appoggio delle fonti si sopperisce con la tradizione, con la narrazione, con la costruzione del mito. 

®? Cfr. G. GARGANI, Della lingua volgare in Siena nel secolo XIII per una originale lettera mercantile di 
Vincenti d’Aldobrandino Vincenti a’ 5 di luglio 1260 spedita in Francia; discorso con annotazioni di G. 
Gargani Corrispondente della Società Senese di Storia Patria, Siena, Lazzeri, 1868. 
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La lettera si apre riportando qualche notizia sulla spedizione contro 
Montepulciano, che rappresenta uno dei preliminari della battaglia che si sarebbe 
svolta tra la Biena e la Malena, due torrenti che metaforicamente, per assonanza, 
simboleggiano il Bene e il Male; è proprio su questa linea di confine che si svolge la 
Battaglia di Montaperti”*. 

Il 2 settembre 1260, alla vigilia dello scontro, i senesi guidati da Bonaguida 
Lucari, magistrato di Siena, e «da messer lo Vescovo Tommaso» si riunirono nel 
Duomo per offrire alla Vergine le chiavi della città e invocare la sua protezione”; 
sull’altare maggiore stava la Madonna dagli Occhi Grossi, oggi conservata nel Museo 
dell'Opera del Duomo. Il ritorno dei combattenti fu trionfale”: all’interno dell’epica 


senese, che si nutre di suggestioni e di eroismi, la narrazione rivolge uno sguardo 


9941 


anche a Usiglia, la “treccolona”*, che dopo la vittoria trascinò in città una sfilza di 


prigionieri fiorentini**. 
Del «grande scempio» oggi restano nei senesi una memoria perpetua, un cippo 


commemorativo, molte opere d’arte ispirate all’epopea della battaglia. Nella 


8 «[...] Sappi, Iacomo, che noi avemo guasto tutto Colle e Montalcino intorno intorno, e a Montepulciano 
andamo per guastare. E sappi che ne la città di Siena sono posti ottocento cavalli per dare morte e 
distruggimento a Fiorenza. E sappi che essi hanno sì grande paura di noi e de’ nostri cavalieri che essi si 
scompisciano tutti e fuggono. [...] E sappi che noi a loro daremo el malanno unguanno in chesto anno, se a 
Dio piace [...]». 
*° Nel racconto dell’eroismo e dei personaggi della città si inserisce anche lo scrittore Federigo Tozzi, con La 
Città della Vergine: cfr. F. TOZZI, La Città della Vergine, Genova, A. F. Formiggini, 1913. 
4° Cfr. B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., p. 21. 
4! La vivandiera dell’esercito senese. I “treccoloni”, fino alla metà del XX secolo, giravano per le campagne, 
comprando e rivendendo animali da cortile e generi alimentari di varia natura. 
4 La vittoria di Montaperti ha avuto un risvolto economico anche nei profumati riscatti richiesti alle famiglie 
dei prigionieri al fine di restituire loro la libertà. La Chiesa di S. Clemente in S. Maria dei Servi tutt’oggi 
conserva quella Madonna del Bordone che dopo lo scontro consentì al prigioniero Coppo di Marcovaldo di 
pagare il proprio riscatto. Per approfondimenti si veda B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., p. 18. 
4 La battaglia di Montaperti è celebrata da Siena anche nel Novecento. Nel salone dei concerti del Palazzo 
Chigi-Saracini, sede dell’accademia Musicale Chigiana, c’è un grande soffitto di Arturo Viligiardi (1920) 
che rappresenta il ritorno trionfale dei senesi da Montaperti. Si narra che Cerreto Ceccolini, una vedetta di 
buona vista, proprio dalla torre del palazzo annunciò la vittoria dei senesi. Allo «strazio e ’1 grande scempio 
che fece l’Arbia colorata in rosso» nel tempo sono stati dedicati, oltre a importanti contributi scientifici, 
rievocazioni di parte guelfa e ghibellina, in costume d’epoca. I riferimenti sono numerosi: «La Diana» (oggi 
il nome di una benemerita associazione che tutela i bottini) e «La Martinella» sono stati anche 1 titoli di due 
riviste. Una rivista importante di arte, storia e cultura senese è stata «Il Carroccio di Siena». Il settimanale «Il 
Campo di Siena», oggi «Nuovo Campo», riporta le parole di Dante su Provenzano: «Liberamente nel Campo 
di Siena, ogni vergogna deposta, s’affisse». Vari toponimi richiamano fatti e personaggi senesi. La Battaglia 
è entrata anche nell’immaginario delle canzoni: il cantante Mario Castelnuovo, ad esempio, ha composto il 
Lamento della vedova di Montaperti. 
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Cattedrale di Siena, «spazio dei tempi», sono conservati quelli che il popolo crede 
siano 1 pennoni del Carroccio senese e che altri studiosi identificano in segnalazioni 
dei punti di comando. Ma c’è di più: vi si trova anche la tomba del capitano Andrea 
Beccarini, uno degli eroi di quel 4 settembre 1260; il suo sacrificio gli valse, come 
“medaglia” accordata dalla Repubblica di Siena, il potersi fregiare del leone 
rampante. Entrando dalla porta mediana si trova un’altra sepoltura, anche questa di 
un laico: Giovanni Ugurgieri, pure lui caduto in battaglia‘. Tutti e due i nobili caduti 
vennero tumulati nella Cattedrale per pubblico decreto!” 

Siena, sempre molto attenta alle proprie patrie memorie, ha dedicato alla 
Battaglia la Festa della Città: una sorta di mito nel Rito, per celebrare, nel 1960, 1 700 
anni dalla Battaglia di Montaperti con un Palio vinto dalla Civetta, la Contrada di 
Cecco Angiolieri**. Anche il Palio del 2 luglio 2010, vinto dalla Selva, è stato 
dedicato al 750° anniversario della battaglia di Montaperti, con un drappellone 
dipinto da Ali Hassoun'. In precedenza la Selva, il 16 agosto 1965, era stata 
vittoriosa sul Campo con un Palio dedicato a Dante Alighieri, che celebrava il settimo 


centenario della nascita del Poeta. 


Il condottiero protervo 
La figura di maggiore spicco della Battaglia di Montaperti, il suo eroe, è 
Provenzano Salvani”: personaggio prima osannato, poi discusso, successivamente 


fatto segno di una sorta di damnatio memoriae, con le case della famiglia rase al 


4 E, OHLY, La Cattedrale come spazio dei tempi — il Duomo di Siena, Siena, Accademia degli Intronati, 
Monografie d’arte senese VIII, 1979. 

4 Cfr. M.A. CEPPARI RIDOLFI — P. TURRINI, Montaperti. Storia, iconografia, memoria. Con un saggio 
introduttivo di M. Ascheri, Siena, il Leccio, 2013. 

‘° Sulle fasi preliminari e centrali della battaglia e sulle azioni di disturbo dei senesi verso i fiorentini, vedi B. 
ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., pp. 12-16. 

#7 Cfr. P. ROSSI, Dante e Siena, op. cit., p. 19. 

‘8 Il drappellone, dipinto da Aldo Marzi, venne benedetto in San Cristoforo e lì la Contrada vittoriosa cantò il 
Te Deum di ringraziamento, perché proprio in quella chiesa, nel 1260, i senesi decisero di scendere in 
battaglia contro i nemici della libertà. 

4 La dedica di un Palio è da considerarsi uno dei tanti modi in cui l’inconscio collettivo della città si è 
appropriato dell’evento. 

°° Cfr. B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., pp. 107-20. 
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suolo al mutare della situazione politica e degli avvenimenti storici. Dante lo addita 


COSÌ: 


“Quelli è”, rispuose, “Provenzan Salvani; 
ed è qui perché fu presuntuoso 
a recar Siena tutta a le sue mani”. 


Un uomo che rappresenta «la superbia e l’orgoglio di Siena trionfante contro la 
feudalità territoriale»?”, potentissimo, che aveva in mano le sorti della città e che 
avrebbe subito una caduta rovinosa, con una sorta di contrappasso in vita 
proporzionato alle proprie ambizioni; tuttavia, quella esercitata da Provenzano 
sembra essere una signoria temperata, che aveva l’appoggio del popolo e che 
riceveva sempre una legittimazione istituzionale. 

Il Buongoverno di Ambrogio Lorenzetti rappresenta una sintesi dell’idea 
senese di libertà repubblicane, ben inquadrate in un contesto tripartito, che va dalla 
terra al cielo, dove il potere è esercitato con fermezza, ma sempre orientato al bene 
comune”. 

Il Salvani, che può essere anche metaforicamente considerato l'emblema della 
fortuna e dei suoi rovesci, della sorte così come è rappresentata nella tarsia della 


cattedrale di Siena, per Dante è: 


Colui che del cammin sì poco piglia 
Dinanzi a me, Toscana sonò tutta; 


°! Purgatorio XI, vv. 121-23. 
TP; ROSSI, Dante e Siena, op. cit., p. 82. 
9 La libertà “risiede” tra il mantenimento di una pace armata e la giustizia umana, che garantisce la Securitas 
attraverso la certezza della pena. Le virtù indicano la strada della nobiltà d’animo, della concordia, del 
dominio sulle proprie passioni. Seguendo la simbologia e il dualismo della balzana, la Bauceant dei Templari 
stemma di Siena, che ci parla del bene e del male, dello spirito e della materia, il “bianco” del Buongoverno 
si contrappone al “nero” della tirannia, con la sua vanagloria, con il suo furore, con la superbia. Qui trionfano 
i conflitti, la distruzione e l’ingiustizia. La libertà è in catene e regnano la violenza e il timore. 
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È ; avo fasi 
e ora a pena in Siena sen pispiglia”'. 


La parabola ascendente di Provenzano ha il proprio apice nella vittoria di Montaperti. 
Ma da essere personaggio superbo, che «teneva Siena tutta nelle sue mani» e per 
questo esecrato da Dante per voce di Oderisi da Gubbio, si trova ad avere la testa 
mozzata e portata a vista di tutti. 

Narra il Villani che «messere Provenzano Salvani, signore e guidatore dell’oste 
dei Sanesi, fu preso, e tagliatogli il capo, e per tutto il campo portato fitto in su una 
lancia». Secondo la leggenda, si avverò così la premonizione: «la tua testa fia la più 


alta del campo»”. 


Liberamente, nel Campo di Siena 

Dopo la morte sul campo di battaglia, a Colle nel 1269, che provocò lo 
scellerato giubilo di Sapìa Salvani®”, la superbia avrebbe dannato in eterno 
Provenzano, se non fosse intervenuta un’azione di segno totalmente diverso sulla 


Piazza del Campo di Siena. 


«Quando vivea più glorioso», disse, 
«liberamente nel Campo di Siena, 
ogne vergogna diposta, s’affisse; 

e lì, per trar l’amico suo di pena 

ch’e’ sostenea ne la prigion di Carlo, 
si condusse a tremar per ogne vena». 


Dopo la battaglia di Tagliacozzo (1268), pochi mesi prima della morte, per 


riscattare un amico prigioniero di Carlo d’ Angiò che — forse in odio a Provenzano, 


5 Purgatorio XI, vv. 109-11. 

5 G. VILLANI, Nuova Cronica, a cura di G. Porta, Parma, Guanda, 1991, vol. 1, -VII. 
° Cfr. Purgatorio XIII, vv. 115-23. 

°? Purgatorio XI, vv. 133-38. 
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che, pur nel trionfo della parte angioina, si manteneva fedele alla caduta Casa di 
Svevia?* — aveva imposto sulla sua testa una taglia di 10.000 fiorini d’oro, Provenzan 


Salvani 


fece ponere uno banco con uno tappeto sulla piazza di Siena, e puosevisi a seder suso, e domandava ai Senesi 
vergognosamente ch’elli lo dovessino aiutare in questa sua bisogna di alcuna moneta, non sforzando persona, 
ma umilemente domandando aiuto, e veggendo li Senesi il signore loro, che solea esser superbo, dimandare 
così graziosamente, si commossono a pietade e ciascuno secondo suo podere li dava aiuto. Lo re Carlo ebbe 
li X mila fiorini e ’1 prigioniero fuor di carcere, liberato dalla iniquità del re predetto (Lana)””. 


Nel Purgatorio Provenzan Salvani, nipote di Sapìa, è costretto a portare sulla 
testa un pesante masso: forse è stato questo, assieme all’amicizia, l’unico modo per 
fargli abbassare la testa. 

Federigo Tozzi, nella sua Antologia degli Antichi Scrittori Senesi®, riporta le 
rime — peraltro incomplete — di Ruggieri Apugliese. Si tratta di una tenzone del 1262 
sugli avvenimenti politici senesi, che ha come protagonista Provenzan Salvani. Il 
testo critico, recentemente pubblicato a cura di Francesca Sanguineti” e molto 
interessante dal punto di vista linguistico, contiene puntuali osservazioni di Gabriella 
Piccinni sui contenuti, con un messaggio finale di riconciliazione tra guelfi e 


ghibellini”. 


8 Cfr. P. PROVASI, Un’escursione dantesca in Siena, art. cit., p. 176. 
°° In Piazza del Campo una pietra bianca, quadrata, detta la Pietra dell'amore, ricorda l’episodio. 
°° Cfr. F. TOZZI, Antichi Scrittori Senesi, Siena, Giuntini e Bentivoglio, 1913. 
°! Cfr. F. SANGUINETI, Ruggeri Apugliese: Rime, Roma, Salerno, 2013. Il tono dell’eroe qui è diverso, più 
distaccato, più saggio, più incline alla pacificazione, alla meditazione sulle passioni che sottostanno alle 
vicende terrene che le muovono. 
© «Provenzano, al tuo parere, / ke faranno li ’sciti? / Raveranno el loro avere, / k”al papa ne son giti? / Fieno 
sì arditi / Ka Siena fien guerrieri? / Paionti forniti / Di genti et di kavalieri? / Rugieri, al buon ver dire / 
Paion sì ismarriti! / Meglio è kacciare che fuggire, / meno ne sono ischerniti; / molti vengono falliti / 
pensieri; / assai ne sonno periti /pedoni et kavalieri. / Provenzano, buon’è la pacie / Ke la terra agenza / Ki 
mette briga e tenza / In mal’ora fu nato! / Non die avere penetenza / Ki non fa pecchato. / Rugieri, ben mi 
piacie / Ki à providenzia; / la guerra molto mi dispiacie, / ke frutta pistolenzia. / Die avere grande dolenzia / 
Ki fugie se non è kacciato. / Non è di valenzia / ki non è invidiato»: F. SANGUINETI, Ruggeri Apugliese: 
Rime, Roma, Salerno, 2013. 
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L’invidiosa Sapìa e Pier Pettinaio 

Sapìa Salvani è uno dei due personaggi femminili senesi citati nella 
Commedia. Di lei si ricordano l’invidia e l’astio che la portarono a gioire della 
sconfitta di Siena e della morte del nipote Provenzano. La probabile causa sono i 
dissidi fra Ghinibaldo Saracini, Podestà di Colle val d’Elsa e marito di Sapìa, e 
Provenzano, riguardanti la conquista di Castel Ghinibaldi, di Belforte, Radicondoli e 


Monteguidi®. 


Savia non fui, avvegna che Sapìa 
fossi chiamata, e fui de li altrui danni 
più lieta assai che di ventura mia. 

E perché tu non creda ch’io t’inganni, 
odi s’1’ fui, com’io ti dico, folle, 

già discendendo l’arco d’i miei anni. 
Eran li cittadin miei presso a Colle 

in campo giunti co’ loro avversari, 

e io pregava Iddio di quel ch’e’ volle. 
Rotti fuor quivi e vòlti ne li amari 
passi di fuga; e veggendo la caccia, 
letizia presi a tutte altre dispari, 

tanto ch’io volsi in sù l’ardita faccia, 
gridando a Dio: “Omai più non ti temo!”, 
come fé ’1 merlo per poca bonaccia”. 


Sapìa si riscatta solo grazie alle sue opere caritatevoli — con la trasformazione 
di Castel Ghinibaldi in un ospizio — al suo pentimento e alla sua devozione a Pier 
Pettinaio”, il beato vegliardo morto ultracentenario nel 1289, venerato come santo 


dai senesi”: 


Pace volli con Dio in su lo stremo 
de la mia vita; e ancor non sarebbe 


°° Cfr. B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., p. 120. 

° Cfr. P. ROSSI, Dante e Siena, op. cit., p. 100. 

© Purgatorio XI, vv. 106-23. 

° Cfr. B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., pp. 121-27. 
°° Cfr. P. ROSSI, Dante e Siena, op. cit., p. 103. 
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lo mio dover per penitenza scemo, 

se ciò non fosse, ch’a memoria m’ebbe 
Pier Pettinaio in sue sante orazioni, 

a cui di me per caritate increbbe. 


Ricorditi di me che son la Pia 

Il senso della Libertas senese, che si picca orgogliosamente di piegare la testa 
soltanto di fronte alla potenza divina della Vergine, ha il proprio contraltare in una 
storia di ripudio e prigionia: quella della Pia de’ Tolomei, che alla furia di Sapìa 
contrappone una soave dolcezza”. Pia dei Tolomei — che un’antica tradizione vuole 
appartenente a quella casata’ — è un personaggio molto discusso, per vari motivi. 

Da un punto di vista storico, è molto difficile ricostruire la vicenda di questa 
sfortunata nobildonna senese”, che s’inserisce nel contesto delle lotte per il potere 
politico ed economico, delle fazioni, delle alleanze e delle inimicizie, dei matrimoni 
combinati. Roberta Mucciarelli ne ha fatto qualche anno fa una ricostruzione 
puntuale, cercando di fare chiarezza su questo antico omicidio proprio a partire dai 


versi di Dante”: 


«Deh, quando tu sarai tornato al mondo 
e riposato de la lunga via», 

seguitò 1 terzo spirito al secondo, 
«Ricorditi di me, che son la Pia; 

Siena mi fé, disfecemi Maremma”: 

salsi colui che inanellata pria 

disposando m’avea con la sua gemma». 


9 Ivi, pp. 105-16. 
°° Cfr. P. PROVASI, Un’escursione dantesca in Siena, art. cit., p. 178. 
7° Cfr. B. ACQUARONE, Dante in Siena, op. cit., pp. 71-84. 
.Cfr,R, MUCCIARELLI, /o son la Pia: un enigma medievale, Siena, Protagon, 2012. 
? Luogo nominato da Dante anche nel Canto XXIX dell’Inferno. La Maremma, paludosa e infestata dalla 
malaria, è stata fino alla metà del XX secolo un luogo di miseria e di morte, entrato anche nella memoria 
orale collettiva con la canzone popolare Maremma amara. 
?3 Purgatorio V, vv. 130-36. 
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Da tempo gli studiosi cercano di acclarare la reale identità della Pia — se fosse 
una Tolomei, una Malavolti o se appartenesse a un’altra casata — e le circostanze 
della sua morte”*. La storia di questa nobildonna, spirito lieve e dolente, narrata da 
Dante, è diventata parte della leggenda e dell’immaginario collettivo senesi come Pia 
de’ Tolomei: lo testimoniano — in particolare a partire dall’Ottocento fino ad arrivare 
alla rockstar senese Gianna Nannini — una lunga serie di opere dedicate alla Pia e alla 
sua triste vicenda, fra le quali novelle, componimenti in ottava rima, opere liriche, 
tragedie, romanzi, film, canzoni. 

La Divina Commedia, oltre a proporsi come un grandioso affresco e come un 
testo che si presta a molteplici letture, dà voce ad eventi e personaggi che sono entrati 
a far parte dell’inconscio collettivo dei senesi, producendo memoria e senso di 
appartenenza. Si ritrovano tracce di ispirazione dantesca anche nell’arte senese”: 
infatti, «Tutto l’ambiente di Siena medievale rivive nelle rappresentazioni dantesche 
[...]. Studiare la sua poesia è per i senesi come studiare la storia della loro città»”°. 

AI di là dell’interesse storico delle vicende e dei personaggi senesi 
rappresentati nella Divina Commedia, riteniamo fondamentale la ripresa dello studio 
approfondito della questione del rapporto fra la “lingua” senese e quella fiorentina, 
che nel 1589 ha portato, a Siena, all’istituzione della Cattedra di Toscana Favella e 
che ha appassionato, tra gli altri, studiosi come Scipione Bargagli, Fabio 
Benvoglienti, Diomede Borghesi, Belisario Bulgarini, Girolamo Gigli, Adriano Politi, 
Claudio Tolomei. 


Simonetta Losi 


7 Il Catalogo pubblicato in occasione della Mostra Dantesca, inauguratasi nell'Archivio di Stato di Siena il 
25 settembre 2021, riporta gli interventi di Mario Ascheri e Maria Mardini che fanno il punto sulle varie 
posizioni dei ricercatori. 

* Cfr. P. ROSSI, L'ispirazione dantesca in una pittura di Giovanni di Paolo, in «Rassegna d’Arte senese — 
Bullettino della Società degli Amici dei Monumenti», Siena, anno XIV, n. IV, 1921, p. 137. 

np ROSSI, Dante e Siena, op. cit. 
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Apparato iconografico: 


i DELLA-DANTE 
ALIGHIERI- 
sio LIT ESLB SIEM 


XII Congresso della Dante Alighieri, Siena 1902 (Collezione Pier Guido Landi). 


DANTE Inf. XXIX 


caccia d'Ascian la vigna e la gran fronda 
SIENA (La Consuma) XII-XIII secolo. 


E tra de la brigata in che disperse 
e l’Abbagliato suo senno proferse. 


Il Palazzo della Consuma, ritrovo della Brigata Spendereccia (Collezione Pier Guido Landi). 
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uit 


"dale 1 


Palio del 2 luglio 2010 dedicato ai 750 anni della Battaglia di Montaperti, 
dipinto da Ali Hassoun e vinto dalla Contrada della Selva (da: Pallium, Betti Editore). 
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Palio del 16 agosto 1965 dedicato a Dante Alighieri, dipinto da Francesco Lorenzini 
e vinto dalla Contrada della Selva (da: Pallium, Betti Editore). 


Dipinto di Amos Cassioli intitolato Provenzan Salvani nella Piazza del Campo 
in atto di raccogliere elemosine per trar l’amico suo di pena, commissionato nel 1869 
e premiato all’Esposizione internazionale di Vienna del 1873. 
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FAPIA pa SIGNA 
«PIAR PATTINAIO 


tit. > 
+= 
dei 


vi 


3 

I 
E; 
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vr: 


"TIIE 
LA 


PIA 


Copertina del volume Sapia da Siena e Pier Pettinaio nella Divina Commedia, a cura di S. Ginanneschi, 
Roma, S. Paolo, 1936 (Collezione Pier Guido Landi). 
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i n y CI 
— Pia de Tolomei 


DI GIUSEPPE MORONI 


detto il NICCHERI, illetterato. 


Copertina del volume Pia de’ Tolomei. Composizione in ottava rima 
di Giuseppe Moroni detto il Niccheri, illetterato, Firenze, Salani, 1920. 
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«Dopo il sogno la passione impressa»: 


presenza di Dante nel Mestiere di vivere pavesiano 


Sulla rilevanza dell’opera dantesca, e della Commedia in particolare, per gli 
autori del Novecento italiano molto si è scritto negli ultimi anni; l'influenza di Dante 
ha assunto i connotati di un fenomeno ad ampio raggio i cui confini paiono a tratti 
difficilmente definibili, anche considerando — come ha notato Maria Antonietta 
Grignani — che «Dante è entrato nella memoria nazionale e non è semplice 
distinguere il riferimento dovuto a una rammemorazione involontaria da quello 
intenzionale e portatore di senso»?. 

In ogni caso, Cesare Pavese non è rimasto estraneo a questo movimento di 
collettiva partecipazione all’opera di Dante. La frequentazione dell’autore ha radici 
antiche e risale agli anni giovanili, quando Pavese frequenta il Liceo “Massimo 
D’Azeglio” di Torino. In una lettera dell’agosto 1926 al maestro, il professor 


Augusto Monti, Pavese, neodiplomato, tracciando un primo breve consuntivo della 


propria — ancora acerba — esperienza umana, accenna alla lettura della Commedia: 


Ma alla fin fine, se lo debbo dire, io penso che a dischiudermi la vita sono stati in gran parte i libri. Non le 
grammatiche o i vocabolari, ma tutte le opere in cui vive qualche sentimento. Dapprima, abbagliato dai 
grandi nomi, mi fermai sui poemi omerici, sulla Commedia, su Shakespeare, su Hugo. Quattro anni fa, i0 
cominciavo ad aver per le mani le loro opere e mi esaltavo confusamente senza capirne il perché. Ora dopo 
quattro anni di fatiche e dopo che lei ci ha insegnato a leggere, a poco a poco, credo di esser giunto a capire 
qual è la loro magia?. 


! Si vedano, tra gli altri, i contributi di Alberto CASADEI Dante nel ventesimo secolo (e oggi), in 
«L’Alighieri», n. 35 (2010), pp. 45-74; e di Marianna COMITANGELO La voce di Dante nei contemporanei. 
Rassegna bibliografica 2009-2014, in «Dante. Rivista internazionale di studi su Dante Alighieri», n. 11 
(2014), pp. 137-55. 

2? M. A. GRIGNANI, Presenze della Divina Commedia nella poesia del Novecento, in Metodi Testo Realtà. 
Atti del convegno di Studi (Torino, 7-8 maggio 2013), a cura di M. Quagliano e R. Scarpa, Alessandria, 
Edizioni dell'Orso, 2014, p. 71. 

*G, PAVESE, Lettere 1926-1950, a cura di L. Mondo e I. Calvino, Torino, Einaudi, 1968, vol. I, p. 8. 
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Ampio spazio sarà dato a Dante ancora nella lettera del 12 ottobre dello stesso 
anno, inviata all’amico Tullio Pinelli. Scherzando, Pavese cita 1 due versi incipitari di 
Guido, i’ vorrei che tu e Lapo ed io, per poi aggiungere: «Tu non sai per quanto 
tempo ho respirato nella Vita Nova così corrotto di corpo e d’anima come sono»'. 

Anche il congedo dall’amico è nel segno di Dante: «Arrivederci davanti a Don 
Brizio!»°. Don Brizio Casciola’, nato a Montefalco in provincia di Perugia il 31 
luglio 1871, sacerdote di grande cultura, era stato intimo amico di Antonio Fogazzaro 
e allievo di Luigi Valli, alla cui scuola di dantisti afferiva. La contessa Ersilia Ratti, 
madre di Tullio, lo invitò a tenere periodiche letture della Commedia presso la casa di 
famiglia a Torino. Fu proprio in occasione di una delle letture di don Brizio Casciola 
che Pavese ricevette, con il comune amico Remo Giacchero, il primo invito a casa 
Pinelli. 

Circa dieci anni dopo queste lettere, scritte entrambe lontano da Torino, 
durante le vacanze estive trascorse nella villetta di Reaglie, Pavese dà inizio alla 
stesura del Mestiere di vivere, il diario-zibaldone che dovrà accompagnarlo fino ai 
suoi ultimi giorni, di nuovo lontano dalla sua città, a Brancaleone Calabro, dove dal 4 
agosto 1935 si trova relegato a seguito della condanna per antifascismo. 

Dante fa la sua prima comparsa in un appunto che porta la data del 9 novembre 
di quell’anno; Pavese sta riflettendo sulla possibile disposizione delle poesie di 
Lavorare stanca, la cui stampa per i tipi dell’editore Carocci è in fase di stallo da 
quando Pavese è stato tratto in arresto, e sul significato che può assumere strutturare 


una raccolta, un «canzoniere», come si trattasse di un «poema»: 


La ricerca di un rinnovamento è legata alla smania costruttiva. Ho già negato valore poetico d’insieme al 
canzoniere che pretenda a poema, eppure penso sempre come disporre le mie lirichette, onde moltiplicarne e 


4 Ivi, p. 14. 
° Ibidem. 
° Sulla figura di don Brizio Casciola si vedano i contributi di Ferdinando ARONICA (Don Brizio Casciola. 
Profilo bio-bibliografico, Soveria Mannelli, Rubbettino, 1998) e Silvestro NESSI (Un dantista umbro 
sconosciuto: don Brizio Casciola, in «Bollettino della Deputazione di Storia patria per l'Umbria», n. LXII, 
1965, pp. 247-58). 
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integrarne il significato. Torna a parermi di non far altro che presentare degli stati d’animo. Torna a 
mancarmi dinanzi il giudizio di valore, la revisione del mondo. 

Certo è che la collocazione calcolata delle poesie nel canzoniere-poema non risponde altro che a una 
compiacenza decorativa e riflessa. Cioè, date le poesie dei Fleurs du Mal, che esse siano disposte così o così, 
può essere leggiadro e chiarificatore, critico magari, ma niente più. [...] Forse che una pagina di Divina 
Commedia perde il suo valore intrinseco di nota di un tutto, se divelta dal poema o spostata? 

Ma, rimettendo a miglior tempo l’analisi dell’unità della Commedia, è ‘possibile dare un valore 
d’appartenenza-a-un-insieme a una poesia concepita a sé, secondo il frullo di un’ispirazione? Che poi 
Baudelaire non concepisse a sé una poesia, ma la pensasse in addentellato con le altre, non mi pare 
verosimile. C’è altro. Dato che una poesia non è chiara all’autore nel suo significato più profondo se non 
quand’è tutta compiuta, com’è possibile a questo costruire il libro se non riflettendo sulle poesie già fatte? Il 
canzoniere-poema è dunque sempre un afterthought. 

Resta però sempre l’obiezione che è pure stato possibile concepire come un tutto — lasciamo stare la 
Commedia — ma certo i drammi shakespeariani. Bisogna dirlo: l’unità di queste opere proviene proprio dalla 
realistica persistenza del personaggio, dal naturalistico svolgersi del fatto, che avendo luogo in una non 
frivola coscienza perde la sua materialità e acquista significato spirituale, diviene stato d'animo”. 


Sulla stessa questione Pavese torna il 23 febbraio 1936, quando mancano 
ventuno giorni alla fine del confino calabrese. Lasciato da parte Baudelaire, stavolta è 
Omero a essere accostato con Shakespeare a Dante. «Più ci penso e più mi appare 
notevole il fare omerico del libro-unità», scrive Pavese, elogiando dei poemi omerici 
l’apparente uniformità che cela «invece il gusto dell’arazzo circoscritto e variegato». 
Ed è esattamente sotto questo aspetto che egli «è come i consorti Dante e 


Shakespeare». Da qui, Pavese si apre a un implicito — ed entusiastico — giudizio: 


[Dante e Shakespeare sono] potenti, favolosi costruttori che si deliziano del particolare, sentito fino allo 
svolazzo, che respirano tutta la vita a regolari e perfetti respiri quotidiani. Soprattutto, essi non sono gli 
uomini del grido improvviso e monotono, che erompe dall’esperienza e la sottintende e la unifica in una 
sensazione; ma veggenti benparlanti, [...] tranquilli e impassibili suscitatori della verità, i sornioni 
dell’esperienza, che la sfaccettano in figure come a gioco, finendo a sostituirla, astutissimi. Mancano 
soprattutto d’ingenuità*. 


Dovranno trascorrere due anni prima che Pavese torni a parlare di Dante. A 
differenza delle annotazioni precedenti, quella del 2 novembre 1938 è rapida e 
concisa; in luogo del lungo intervento riflessivo e del disteso giudizio d’insieme, 


Pavese si limita in questo caso a una puntuale osservazione sul canto VII 


? C. PAVESE, Il mestiere di vivere. Diario 1935-1950, edizione condotta sull’autografo a cura di M. 
Guglielminetti e L. Nay, introduzione di C. Segre, Torino, Einaudi, 2014, pp. 16-17. 
® Ivi, pp. 28-29. 
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dell’Inferno, con particolare riferimento ai versi 19-66, nei quali è descritta la discesa 
del Poeta nella «quarta lacca», dove si consuma il tormento di avari e prodighi, i quali 
— com’è noto —, riuniti in due opposte schiere, avanzano «voltando pesi per forza di 
poppa», fino a incontrarsi e a rinfacciarsi vicendevolmente il proprio peccato. 


Scrive Pavese: 


Sapienza di Dante nel punire avari e prodighi insieme: soltanto i prodighi sono avari veramente, e soffrono a 
spendere. L’avaro si sente prodigo e il prodigo avaro, e se ne tormenta. Chi si sente avaro, per il terrore di 
così sordido contegno diventa prodigo. E viceversa? 


Il 4 dicembre dello stesso anno, la traccia di Dante si colloca in coda a un 
appunto dedicato alla raccolta dei Fioretti di San Francesco. Pavese, nello specifico, 
riflette sul valore dei «simboli danteschi, che non sono già la Croce e 1’ Aquila, ecc. (0 
meglio questi sono i più banali), ma, per es., la nota crepuscolare di tutti gli episodi 
del Purgatorio» che al contempo «dà e prende significato alle visioni e loro risvegli e 


”»!°. Giovanna Ioli ha 


che esprime il messaggio di “mondo che sfuma gioiosamente 
notato come in questa notazione riaffiori nuovamente la figura di don Brizio 
Casciola, le cui lezioni — sulla scorta del maestro Valli! — erano imperniate sulla 
lettura simbolica della Commedia e particolare attenzione riservavano, appunto, ai 
simboli della croce e dell’aquila'?. La citazione del «mondo che sfuma gioiosamente» 
è tratta probabilmente da un saggio sull’opera di Dante non meglio identificato. 

Il tono dell’annotazione del 26 novembre 1939 è affine a quello del 2 
novembre 1938: più una nota di lettura, un commento, che una meditazione di più 


ampio respiro. Questa volta, tuttavia, è il Purgatorio la cantica oggetto 


dell’osservazione pavesiana: 


? Ivi, p. 130. 
‘© Il corsivo è di Pavese. Ivi, p. 142. 
!! Si ricordi che nel 1922 Luigi Valli aveva dato alle stampe per i tipi di Zanichelli // segreto della Croce e 
dell’Aquila nella Divina Commedia. 
26; IOLI, Dante sulle colline, in «Cuadernos de Filologia Italiana», numero speciale (2011), p. 213. 
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Dante sul Purgat. non si volta mai a contemplare il panorama, per la ragione che non descrive realisticamente 
un viaggio, ma espone un simbolo dove si ricorre alla scena, al visibile, solo in quanto si veste di corpo un 
concetto. Non ha quindi obblighi di rispettare la logica naturalistica del reale". 


Siamo a pochi mesi dall’ultimazione della stesura di quello che sarà il romanzo 
d’esordio di Pavese, Paesi tuoi. Tullio Pinelli è tra i primi lettori del manoscritto e 
provvede immediatamente — dal servizio militare che sta prestando sui monti di 
Rocchetta Nervina — a inviare all’amico i propri giudizi, cui Pavese risponde con una 
lettera, parzialmente ricopiata nel Mestiere, il 4 dicembre. 

Il passaggio alla narrativa — dopo l’esperienza poetica, sostanzialmente 
ignorata dalla critica, di Lavorare stanca e la stesura del Carcere, che l’autore 
preferisce a lungo lasciare inedito e di cui a lungo si vergogna! — avviene per Pavese 
sotto l’egida di Dante: «riprendendo certe mie idee, l’opera è un simbolo dove tanto i 
personaggi che l’ambiente sono mezzo alla narrazione di una paraboletta, che è la 


radice ultima dell’ispirazione e dell’interesse: il “cammino dell’anima” della mia Div. 


x 


Commedia»! Non a caso, il romanzo è ricco di tramature dantesche, rilevate da 
Giovanna loli!°. 

Pochi giorni più tardi, il 10 dicembre, Pavese riprende la discussione attorno 
alla questione del “simbolo”, ripercorrendo le riflessioni del 6 novembre e del 4 


dicembre 1938. Esempio perfetto di “simbolo” pavesiano evocato in questo frangente 


'3 C. PAVESE, Il mestiere di vivere. Diario 1935-1950, op. cit., p. 163. 

14 [ ’uscita dell’edizione solariana di Lavorare stanca, nel 1936, fu accolta da una sola segnalazione anonima 
sull’«Italia letteraria». Il valore dell’esordio pavesiano fu riscoperto soltanto nel 1941, con l’uscita di Paesi 
tuoi, che suscitò grande interesse e clamore tra i recensori italiani. Come ha ricordato Vittoriano Esposito, 
«la prima e unica recensione tutta per sé il libro l’ottenne il 30 giugno 1944 su Libera Stampa, a Lugano, 
praticamente in terra straniera, e non sappiamo se Pavese abbia mai avuto il piacere di leggerla». V. 
ESPOSITO, / quarant'anni di Lavorare stanca, in «Libera Stampa» del 9 novembre 1976, p. 4. Dal primo 
romanzo compiuto, // carcere, Pavese prenderà a lungo le distanze, rigettando — pur dopo lunghe riflessioni e 
tentennamenti — la proposta di pubblicazione avanzata da Giambattista Vicari, direttore di «Lettere d’Oggi». 
Verrà pubblicato solo nel 1948, insieme alla Casa in collina, nel volume Prima che il gallo canti, facendo sì 
che la tormentata vicenda interiore del protagonista del primo romanzo, l’ingegnere Stefano, trovi riscontro 
nella «tragedia collettiva di un popolo sbandato dalla guerra, dal dolore, da un’ostinata quanto disattesa 
speranza di giustizia». Cfr. M. FARAGLIA, Pavese dopo settant’anni. Come un solo pomeriggio trasognato. 
Riflessioni su Il carcere, in «Mosaico Italiano», a. XIII, n. 194, p. 14. 

#G; PAVESE, // mestiere di vivere. Diario 1935-1950, op. cit., p. 164 e ID., Lettere 1926-1950, op. cit., vol. 
I, pp. 358-59. 

'° Cfr. G. IOLI, Dante sulle colline, op. cit., pp. 214-15. 
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è «la “mammella” dei Paesi tuoi — vero epiteto, che esprime la realtà sessuale di 
quella campagna» che si connota — scrive Pavese — «non più» come «simbolo 
allegorico, ma» come «simb[olo] immaginoso — un mezzo di più per esprimere la 
“fantasia” (il racconto)». 


Pavese conclude che: 


Parallelo di questo mezzo, non è tanto l’a/legoria quanto l’immagine dantesca. Qui si riassumono molte 
analisi e molte letture. Il XXIII del Parad. può suggerirti. Tutti quei fenomeni di luce dicono la realtà 
luminosa del luogo e anche la sua realtà segreta di «foce di tutte le cose create» (fulmine, sole, uccelli, luna, 
canto, fiori, pietre preziose)”. 


Quando Pavese torna a fare il nome di Dante, nella lunga nota che inaugura 1l 
1940, subito dopo il riepilogo dell’anno appena trascorso, lo fa con uno spirito critico 
che ricorda le prime due note dedicate all’autore della Commedia, cercando di 
definirne la grandezza e il rapporto di affinità con altri giganti. In questo caso, però, 
alla ricerca di autori che mostrino un’affinità con Dante (torna, tra l’altro, il nome di 
Baudelaire) si assomma anche il delinearsi di una schiera di autori che secondo 


Pavese incarnano una tendenza decisamente opposta, i «contrari»: 


Artisti come Dante (lo Stilnovo), Stendhal e Baudelaire sono dei creatori di situazioni stilistiche: sono gente 
che non cadono mai nella bella frase, perché concepiscono la frase come creatrice di situazioni. Non danno 
mai nello sfogo, perché per loro riempire una pagina è creare una situazione mentale che si svolge in un 
piano chiuso, costruito, avente leggi interne, diverso da quello della vita. I loro contrari invece (Petrarca, 
Tolstoi, Verlaine) sono sempre sull’orlo della confusione di arte e vita; e anche nell’arte, se sbagliano, 
sbagliano per frasi belle o brutte, non per situazioni piollate, come quegli altri!*. 


La contrapposizione prosegue, giungendo a una vera e propria 


autoidentificazione di Pavese con la schiera di autori in cui ha incluso Dante: 


!” C. PAVESE, Il mestiere di vivere. Diario 1935-1950, op. cit., p. 165. 
!8 Ivi, pp. 169-70. 
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[Dante, Stendhal e Baudelaire] sono grandi teorizzatori dell’arte — il problema che li travaglia sempre — 
mentre quegli altri scrivono come si respira, come si canta, come si vive, op là! I miei sono grandi solitari, 
sono asceti, non chiedono altro alla vita che la realizzazione del loro sogno formale (di arte, di morale, di 
politica), mentre quegli altri chiedono alla vita l’esperienza e questa esperienza riflettono in quei diari che 
sono le loro opere ‘. 


Il 22 gennaio, sviluppando una riflessione sulle «figurazioni di un sogno», 
Pavese riporta il cinquantanovesimo verso dell’ultimo canto del Paradiso: «dopo il 
sogno la passione impressa»”°. «Sognare», scrive, concludendo, «è come scrivere una 
storia simbolica già nota come spirito e in formazione quanto alla lettera»?!. 

Nel mese di dicembre, Pavese legge le «Prose letterarie Le Monnier» di 
Foscolo, ovvero l’edizione del 1850 delle Opere edite e postume, soffermandosi sulle 
Lezioni di eloquenza e sui testi dedicati al Decamerone, alla lingua italiana e al 


«Poema di Dante», dei quali trascrive alcuni passi: 


p. 117: «scrittori Greci e Romani... non perché insegnino teorie di libertà naturale e di diritti imprescrittibili, 
quando anzi per essi tutto diritto ed obbligo erano decretati dal fato e dalla vittoria» 

p. 120: «né le opinioni prevalgono mai se non quando regnano in compagnia della forza de’ governi per cui 
solo possono prosperare» 

p. 321: «Le lingue, dove è nazione, sono patrimonio pubblico amministrato dagli eloquenti; e dove non è, si 
rimangono patrimonio di letterati; e gli autori di libri scrivono solo per autori di libri». 

p. 382: «E mi credo, e in ciò mi sento sicuro del vero, che moltissimi tratti, e più veramente 1 dottrinali e 
allegorici del Paradiso, siano stati i primi pensati e composti più tempo innanzi che il Poeta s’insignorisse 
della lingua e dell’arte. Perché di rado nella prima Cantica, e più di rado nella seconda, gli è forza di 
contentarsi di latinismi crudissimi, di ambiguità di sintassi, e di modi ruvidi che alle volte guastano l’ultima». 
p. 453: «da quali di esse idee più naturalmente prorompano fantasmi poetici» 

p. 458: «D. li serbava; e con essi i significati meno rari nel verbo medesimo di durabilità di tempo, e di 
costanza e vigore crescente di azione. Indi può intendersi, altrimenti parrebbe enigma, ciò ch’ei diceva al suo 
Interprete: “che molte e spesse volte faceva li vocaboli dire nelle sue Rime altro che quello che erano appo 
gli altri dicitori usati di esprimere” (1’ Anonimo) 

“Indi il conflitto d’idee concomitanti prorompe simultaneo e potente dalle sue locuzioni”» 

p. 479: «La lingua nondimeno per que’ suoi fondatori fu scritta, né mai parlata; e quindi i libri non avendo 
compiaciuto alle successive pronunzie, gli organi della voce hanno da stare obbedientissimi all’occhio»””. 


!° Ibidem. 

vi, pi 172: 

2! Ivi, p. 173. 

2 Ivi, pp. 212-13. 
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Il 27 maggio 1942, come già aveva fatto per la lettera inviata a Tullio Pinelli, 
Pavese ricopia nel diario nella sua quasi interezza la lettera che lo stesso giorno 
spedisce a Elio Vittorini, per ringraziarlo dell’invio della prima edizione — mai 
distribuita perché rigettata dalla censura per le note critiche dello stesso Vittorini che 
accompagnavano il volume, sgradite al regime — dell’antologia Americana, della 
quale l’autore di Conversazione in Sicilia ha provveduto ad allestire una seconda 
edizione, pubblicata da Bompiani. Il giudizio di Pavese sull’antologia è molto 
positivo: tralasciando «qualche minuzia su cui dissento. [...] Resta il fatto che in 50 
pagg. hai scritto un gran libro. Non devi insuperbirti, ma per te esso ha il senso e il 
valore che doveva avere per Dante il De Vulgari. Una storia letter. vista da un poeta 
come storia della propria poetica»”?. 

Quando l’anno successivo, nel luglio del 1943, Pavese torna a far cenno a 
Dante nel Mestiere, molte cose sono cambiate e l’autore di Santo Stefano Belbo è in 
un momento di profondi ripensamenti”. Il 4 luglio annota che più che i «poemi 
(Iliade, Commedia, Leopardi, ecc.)» a compiacerlo sono sempre state «geologia e 
astronomia, cioè il materiale indifferenziato da cui doveva nascere il gusto mitico- 
rustico». La scoperta della letteratura, del «gusto della parola-mezzo», è stata un 
evento successivo, cui è pervenuto «attraverso tediosa ricerca culturale» cui hanno 
partecipato «letture obbligate», e tra queste letture — sebbene non venga nominato — 
possiamo immaginare s’inseriscano la produzione dantesca e lo «scoppio 
baudelairiano»??. 

Sei giorni più tardi, il 10 luglio, mentre in Sicilia sbarcano le truppe americane, 
Pavese aggiunge una nuova riflessione sul filo della precedente, ripercorrendo la 
traccia dello «stupore dei 16-19 anni» e delle estati trascorse a «Reaglie sotto le 
stelle» coi «boschi di forti frassini a far lance». A indirizzarlo verso la letteratura — 


riflette —, benché ancora al di fuori di essa, è stato l’interesse per l’astronomia 


2° Ivi, p. 239. 
24 Si veda l’appunto del 30 giugno: «Il voluttuoso di cui parlavi il 20 aprile 1936 ti si è spostato dal campo 
della sincerità passionale a quello della indagine professionale sui ricordi. Smetterla e agire» (ivi, p. 255). 
25 Ivi, p. 256. 
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mediato dalla lettura di Camille Flammarion e dalla visione di un film su Dante?°, la 
cui identificazione resta dibattuta?”. 

Il 30 ottobre, in un periodo di intense letture vichiane per Pavese, Dante 
riappare, nominato di sfuggita con Boccaccio, Machiavelli, lo stesso Vico e Leopardi 
come testimonianza del fatto che «la poiesis italiana ama le grandi strutture fatte di 
piccoli capitoletti, di parti brevi e sugosissime — i frutti dell’albero». Prosegue 


Pavese: 


(Dante, i brevi canti; Boccaccio, le novelle; Machiavelli, i capitoletti delle op. maggiori; Vico, gli aforismi 
della Scienza Nuova; Leopardi, i pensieri dello Zibaldone, ecc. Per non parlare del sonetto). Per questo è 
poco narrativa (dove si richiede lunga distensione sgorgante: romanzo russo, romanzo francese) e molto 
cerebrale e argomentante. È la negazione del naturalismo, che comincerà infatti con l’informe distesa della 
narrativa inglese (Defoe)?8. 


Un anno dopo, tra il 13 e il 14 luglio, al centro della riflessione di Pavese è 
ancora una volta il concetto di “simbolo”. «Superstizioso è chiunque cede alla 
passione bruta», scrive chiudendo l’appunto del 13, per riprenderlo il giorno 
seguente: «Infatti l’innamorato e l’odiatore si fanno dei simboli, come il 
superstizioso. È della passione conferire unicità alle cose o persone. Chi non conosce 
simboli è un ignavo di Dante»??. 

Siamo ormai agli ultimi riferimenti danteschi del Mestiere di vivere. Il 


penultimo porta la data del 9 marzo 1947: 


2° Ivi, pp. 256-57. 

?? Potrebbe trattarsi del colossa! prodotto dalla Milano Films L'inferno, del 1911, che riscosse un enorme 
successo di pubblico e critica sia in Italia sia all’estero. L’identificazione risulta comunque difficoltosa, 
considerando le scarse informazioni fornite da Pavese e il fatto che — come ha sottolineato Osvaldo Duilio 
Rossi — «il cinema dei primordi ha rappresentato ampiamente la Commedia», producendo una fitta selva di 
pellicole dedicate al poema dantesco. Sarà utile ricordare che hanno dedicato pellicole a Dante registi quali 
William V. Ranous (The Two Brothers, 1908), David Wark Griffith (Drums of Love, 1928) e gli italiani 
Mario Morais (Francesca da Rimini, 1908) e Ugo Falena (Francesca da Rimini, 1910). Cfr. O. D. ROSSI, 
Dante pop. La Commedia in film, fumetti, videogiochi, in «LId’O. Lingua Italiana d’Oggi», n. XII (2016), 
pp. 143-46. 

28 C. PAVESE, Il mestiere di vivere. Diario 1935-1950, op. cit., p. 267. 

2° Ivi, p. 285. 
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Volere lo stato laico è logico da parte dei non credenti, è una conquista, un passo avanti — è assurdo da parte 
dei cristiani. I preti, le gerarchie, il papa devono occuparsi di politica: Dante poteva dividere le sfere di papa 
e imperatore, perché era sottinteso che l’imperatore facesse una politica cristiana”. 


L’ultima volta che Pavese fa il nome di Dante nel diario è in un’annotazione 
del 9 marzo 1948. Ancora un’ultima volta, come all’inizio, il nome del Poeta è 
accostato ad altri (ricompare il sempiterno Shakespeare, cui si aggiungono Platone e 
Dostoevskij) nel tracciare un giudizio d’insieme sulla capacità delle nazioni di 
produrre un’opera — e un artista con essa — capace di assommare in sé in perfetto 


equilibrio l'insieme «di memorie comuni, di costumi, di abitudini e di miti»: 


I quattro più grossi — mondi complessi e inesauribili, ambigui, moderni — sono Platone, Dante, Shakespeare e 

Dostojevskij. Ogni nazione ne dà uno solo. Se una nazione è un complesso di memorie comuni, di costumi, 

di abitudini e di miti, è naturale che venga una volta sola il momento in cui tutto s’equilibra e convive in 
31 

modo vero”. 


Ma la traccia di Dante perdura in Pavese oltre questa data e penetra a fondo 
nell’ultimo romanzo, La luna e i falò. Nella lettera del 17 luglio 1949 inviata ad 
Adolfo Varigotti e alla moglie Eugenia Ruata, annunciando di essere «come pazzo» 
per aver avuto «una grande intuizione — quasi una mirabile visione» che si risolverà 
nella stesura del romanzo di Anguilla, soggiunge non a caso che su una simile 
intuizione «di stalle, sudore, contadinotti, verderame e letame» dovrà «costruire una 
modesta Divina Commedia». 


Giuseppe Marrone 


Parole-chiave: Cesare Pavese, Dante, Mestiere di vivere 


3° Ivi, p. 327. 

2! Ivi, p. 348. 

*° C. PAVESE, Lettere 1926-1950, op. cit., vol. II, p. 659. 
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Divagazioni su Dante e Brunetto in letteratura e nelle arti 


In un ciclo di lezioni dell’anno accademico 2001-2002, George Steiner! 
individuava tre diverse forme possibili di relazione tra maestro e allievo: il caso in cui i 
maestri «hanno distrutto 1 loro discepoli sia psicologicamente sia, in qualche caso, 
fisicamente. Ne hanno spento gli spiriti, consumato le speranze, sfruttando la loro 
dipendenza e la loro individualità. Il dominio dell’anima ha i suoi vampiri»?; il caso 
in cui «Come contrappunto, discepoli, allievi, apprendisti hanno rovesciato, tradito e 


rovinato 1 propri maestri»; infine, la terza categoria 


è quella dello scambio, di un eros di reciproca fiducia e invero d’amore [...] Attraverso un processo di 
interazione, di osmosi, il maestro apprende dal discepolo mentre gli insegna. L'intensità del dialogo genera 
amicizianel più alto senso della parola. Prevede sia la chiaroveggenza, sia l’irragionevolezza dell’amore. Si pensi 
a Socrate e Alcibiade, Abelardo' ed Eloisa, Heidegger e Arendt. Ci sono discepoli che si sono sentiti incapaci di 
sopravvivere ai loro maestri”. 


L’insegnamento, infatti, può essere considerato un «esercizio, aperto o 
nascosto, di relazioni di potere. Il maestro possiede un potere psicologico, sociale, 
fisico. Può premiare e punire, escludere e promuovere. La sua autorità è istituzionale 0 
carismatica, oppure entrambe le cose. È sostenuta da promesse e minacce». La 
relazione maestro-allievo è, in ogni caso, dialettica, un processo di scambio per cui 
talvolta il maestro stesso può imparare dal discepolo: il dono diviene reciproco, come 
in un rapporto d’amore. Vi sono, sì, maestri che ripudiano i propri discepoli perché li 
! Cfr. G. STEINER, Lessons of the Masters, Charles Eliot Norton Lectures 2001-2002, Harvard, Harvard 
University Press, 2003; trad. it. La lezione dei maestri di F. Santovetti e S. Velotti, Milano, Garzanti Libri, 
2004. 

? Ivi, pp. 9-10. 
3 Ivi, p. 10. 
4Cfr.J. VERGER, J. JOLIVET, Bernardo e Abelardo. Il chiostro e la scuola, Milano, Jaka Book, 1989. 


° G. STEINER, La lezione dei maestri, op. cit., p. 10. 
° Ivi, p. 12. 
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trovano indegni o sleali, ma esistono anche discepoli, convinti di aver superato il 
proprio maestro, che sentono di doverlo abbandonare per poter essere veramente e 
finalmente se stessi, in un superamento che ha il sapore di una ribellione edipica. 

Ovviamente, si allude qui a maestri in senso reale (che hanno concretamente 
seguito i propri discepoli, indirizzandoli in vita e ispirandone attivamente gli studi), 
ma anche in senso “figurato”, ossia a maestri che hanno idealmente rivestito un ruolo 
fondante nella crescita dei loro discepoli, anche “postumi”, e che ne hanno guidato i 
passi, sia coi loro scritti sia col loro esempio di vita. Moltissimi sono, nella letteratura 
italiana, i casi relativi a questa seconda categoria, e invece esigui quelli riconducibili 
alla prima tipologia, il primo dei quali, per rilevanza e per priorità cronologica, è 
certamente quello di Brunetto Latini” e del suo rapporto con l’insigne discepolo 
Dante. 


Bonaccorso Latini della Lastra" è, infatti, uno dei primi, se non il primo 
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“maestro” della letteratura italiana che sia divenuto anche personaggio. 


Della sua nota biografia ci interessa il fatto che nel 1260, appena cominciò a 
profilarsi la rovina del partito guelfo in Italia, fu proprio lui a essere inviato in 
Castiglia come ambasciatore dei Fiorentini, per impetrare l’aiuto del re Alfonso X il 


Savio. Condannato all’esilio da parte dei Ghibellini vincitori di Montaperti (4 


? Cfr. J. BOLTON HOLLOWAY, Brunetto Latini: an analytic bibliography, Valencia, Grant & Cutler Ltd, 
1986. La monografia più esaustiva su Latini resta quella di T. SUNDBY, Della vita e delle opere di Brunetto 
Latini, a cura di R. Renier, con appendici di I. Del Lungo e A. Mussafia, Firenze, Le Monnier, 1884 (ed. 
originale Brunetto Latinos levnet og skrifter, Copenhagen, Jacob Lund, 1869). Cfr. anche B. MIGLIORINI, 
Storia della lingua italiana, Firenze, Sansoni, 1963, passim; A scuola con Ser Brunetto: indagini sulla 
ricezione di Brunetto Latini dal Medioevo al Rinascimento, Atti del Convegno internazionale di studi, 
Università di Basilea, 8-10 giugno 2006, a cura di I. Maffia Scariati, Firenze, Edizioni del Galluzzo per la 
Fondazione Ezio Franceschini, 2008; Da! Tresor al Tesoretto: saggi su Brunetto Latini e i suoi 
fiancheggiatori, a cura di I. Maffia Scariati, Roma, Aracne, 2010; P. DIVIZIA, Integrazioni al censimento dei 
codici italiani di Brunetto Latini, Roma, Salerno Editrice, 2013; Per Dante 1321-2021, a cura di R. Giglio, 
Napoli, Paolo Loffredo, 2021 (specie il contributo di Anna Cerbo sul canto XV della Commedia). 

è Cfr. M. DARDANO, La prosa del Duecento, in Storia generale della letteratura italiana, a cura di N. 
Borsellino e W. Pedullà, vol. I, Il Medioevo, le origini e il Duecento, Milano, F. Motta Editore, 2004, pp. 
271-324, in particolare le pp. 310-15. 

? Cfr. V. IMBRIANI, Che Brunetto Latini non fu maestro di Dante, in ID., Studi danteschi, Firenze, Sansoni, 
1891, pp. 335-80. Cfr. A. PAGLIARO, Commento incompiuto all’Inferno di Dante, Canti -XXVI, a cura di G. 
Lombardo, Presentazione di A. Vallone, Roma, Herder Editrice e Libreria, 1999, p. 291: «Qui, anzi, il tono 
si intimizza, poiché vi è figura centrale, Brunetto Latini che, come letterato autorevole e maestro sollecito 
(per quanto Brunetto non sia stato mai professore, D. conferisce a lui gli attributi di un ‘maestro’) ha un 
posto, così negli affetti come nella vita intellettuale di D.». 
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settembre), si trattenne in Francia!” e tornò a Firenze nemmeno un mese dopo la 
sconfitta degli stessi Ghibellini da parte degli Angioini a Benevento". In seguito, la 
sua importanza nella vita politica fiorentina aumentò progressivamente: divenne 
Priore in un bimestre del 1287 e morì onoratissimo nel 1294, come racconta Giovanni 
Villani!?. «Cominciatore e maestro in digrossare i Fiorentini e fargli scorti in bene 
parlare, e in sapere guidare e reggere la nostra repubblica secondo la Politica» lo 
definisce notoriamente lo stesso Villani nella sua Cronica (VII, 10)". 

Nella Commedia dantesca, dunque, il docente-auctor (Brunetto) viene 
rappresentato dal discente-auctor (Dante) in qualità di personaggio attante (actor); ma 
già Brunetto si era auto-rappresentato, più di una volta, nelle proprie opere. Nel 
Tesoretto, poemetto didascalico incompiuto! in coppie di settenari a rima baciata 
(alla maniera francese), il Latini stesso si auto-rappresenta come «mastro Burnetto 
Latino»!, protagonista di un visione allegorica narrata in prima persona dall’autore, 
che intraprende un lungo viaggio nel corso del quale incontra la Natura, un cavaliere 


(ammaestrato dalle quattro Virtù cardinali) e infine il Dio dell’ Amore e Ovidio: 


Lo Tesoro conenza 

Al tempo che Fiorenza 
froria, e fece frutto, 

sì ch’ell’era del tutto 
la donna di Toscana 
(ancora che lontana 
ne fosse l’una parte!’, 
rimossa in altra parte, 
quella d’i ghibellini, 
per guerra d’i vicini), 
esso Comune saggio 
mi fece suo messaggio 


10 Cfr. B. LATINI, Prologo alla Retorica (testo tratto da G. CONTINI, Letteratura italiana delle origini, 
Milano, R.C.S. Libri, 1996 (I ed. Firenze, Sansoni, 1976), pp. 243-44). Anche in questo Prologo, come nel 
Tesoretto, Brunetto-auctor rappresenta se stesso come actor. 

!! Risulta presente a Firenze già il 16 marzo 1266. 

‘ Circa 1280-1348. Cfr. i seguenti passi della sua Nuova Cronica: libro VII, capp. 73.2, 79.3; libro IX, cap. 
10.2. 

!3 Cfr. anche D. COMPAGNI, Cronica, libro II, 40.3. 

4 ij poemetto si arresta, infatti, al verso 2944. 

!° Cfr. B. LATINI, Tesoretto, 70, 1133, 1183, 2240, 2431. 

!° Quella ghibellina, cacciata nell’estate del 1258 e rifugiatasi a Siena. 
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all’alto re di Spagna, 
ch’or è re de la Magna 
e la corona atende, 


se Dio no- Ilil contende: 
ché già sotto la luna 
non si truova persona 
che, per gentil legnaggio 
né per altro barnaggio 
tanto degno ne fosse 
com’esto re Nanfosse. 
E io presi campagna 

e andai in Ispagna 

e feci l'ambasciata 

che mi fue ordinata; 

e poi sanza soggiorno 
ripresi mio ritorno, 
tanto che nel paese 

di terra navarrese, 
venendo per la calle 
del pian di Runcisvalle, 
incontrai uno scolaio 
su ’nun muletto vaio, 
che venia da Bologna, 
e sanza dir menzogna 
molt’era savio e prode. 
Ma lascio star le lode 
che sarebbono assai. 

Io lo pur dimandai 
novelle di Toscana 

in dolce lingua e piana; 
ed e’ cortesemente 

mi disse immantenente 
che guelfi di Firenza 
per mala provedenza 

e per forza di guerra 
eran fuor de la terra, 

e 1 dannaggio era forte 
di pregioni e di morte!”. 


Anche nella Rettorica Brunetto si rappresenta (Prologo), in terza anziché in 
prima persona, facendo sempre riferimento alle vicissitudini del proprio esilio, ma 


non sottolineando il proprio ruolo di ‘maestro’ bensì, in modo funzionale allo 


!” Cfr. B. LATINI, Tesoretto (testo tratto da G. CONTINI, Letteratura italiana delle origini, op. cit., pp. 244- 
46): Brunetto si auto-rappresenta nei passi 70; 1183; 2240; 2431; 1133 come «mastro», cioè ‘maestro’. Cfr. 
anche i seguenti passi della Reftorica, nei quali Brunetto si rappresenta: Argom. 1.7; 1.10. 
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specifico argomento del libro, quello di «buono intenditore di lettera ed era molto 


intento allo studio di rettorica»: 


La cagione per che questo libro è fatto si è cotale, che questo Brunetto Latino, per cagione della guerra la 
quale fue tra le parti di Firenze, fue isbandito della terra quando la sua parte guelfa, la quale si tenea col papa 
e colla Chiesa di Roma, fue cacciata e sbandita della terra; e poi si n’andò in Francia per procurare le sue 
vicende, e là trovò uno suo amico della sua cittade e della sua parte, molto ricco d’avere, ben costumato e 
pieno de grande senno, che li fece molto onore e grande utilitate, e perciò l’appellava suo porto, sì come in 
molte parti di questo libro pare apertamente; ed era parlatore molto buono naturalmente, e molto disiderava 
di sapere ciò che ’savi aveano detto intorno alla rettorica; e per lo suo amore questo Brunetto Latino, lo quale 
era buono intenditore di lettera ed era molto intento allo studio di rettorica, si mise a fare questa opera, nella 
quale mette innanzi il testo di Tulio per maggiore fermezza, e poi mette e giugne di sua scienzia e dell’altrui 
quello che fa mistieri"*. 


Brunetto, com’è noto, è anche autore di una «canzonetta» alla maniera 
siciliana, S'eo son distretto inamoratamente, nella quale egli si dimostra «mediocre 
verseggiatore»! e che risulta collegata a un’altra canzone di Bondie Dietaiuti, Amor 
quando mi membra°®: ciò ha fatto pensare a un possibile rapporto omosessuale tra i 
due poeti (il che contribuirebbe a giustificare la collocazione infernale prescelta da 
Dante per il maestro). 

Notoriamente, nel Convivio (I XD), lo stesso Dante?! difende strenuamente il 
parlare italico «a perpetuale infamia e depressione de li malvagi uomini d’Italia, che 
commendano lo volgare altrui e lo loro proprio dispregiano». Se in questo capitolo il 


Latini non è esplicitamente nominato e unicamente ivi si accenna a coloro che «fanno 


Sch. B; LATINI, Rettorica (testo tratto da G. CONTINI, Letteratura italiana delle origini, op. cit., pp. 243- 
44). 

19 Cfr. M. MARTI, Brunetto Latini, in Storia della letteratura italiana, a cura di E. Cecchi e N. Sapegno, vol. 
I, Milano, Garzanti, 1965, p. 608. 

2° La canzone di Bondie si può leggere in Poeti del Duecento, a cura di G. Contini, t. I, Milano-Napoli, 
Ricciardi, 1960, pp. 385-87. Sul rapporto che lega le due composizioni cfr. D’A. S. AVALLE, Ai luoghi di 
delizia pieni. Saggio sulla lirica italiana del XII secolo, Milano, Napoli, 1977, pp. 87-106. 

2! Cfr. D. ALIGHIERI, Rime, 42: «Messer Brunetto, questa pulzelletta/ con esso voi si ven la pasqua a fare:/ 
non intendete pasqua di mangiare,/ ch’ella non mangia, anzi vuol esser letta./ La sua sentenzia non richiede 
fretta/ né luogo di romor né da giullare;/ anzi si vuol più volte lusingare/ prima che ’n intelletto altrui si 
metta./ Se voi non la intendete in questa guisa,/ in vostra gente ha molti frati Alberti/ da intender ciò che è 
posto loro in mano./ Con lor vi restringete sanza risa;/ e se li altri de° dubbi non son certi,/ ricorrete a la fine a 
messer Giano». 
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vile lo parlare italico e prezioso quello di Provenza»??, non si può ignorare il fatto che 
l’opera maggiore di Brunetto, Li livres dou Tresor, vasta e bene organizzata 
enciclopedia in tre libri?* (che per Contini va intesa come un «manuale di formazione 
dell’uomo politico»), fu composta in lingua francese. Dante ha, inoltre, espresso nel 
De vulgari eloquentia (I, XII, I) un giudizio severo sui versi di Brunetto, accomunato 
a Guittone, Bonagiunta, Galletto Pisano e Mino Mocati, «quorum dicta [...] non 
curialia sed municipalia tantum invenientur», ma il suo atteggiamento nei confronti 
del maestro?” è, invece, nell’Inferno molto rispettoso e affettuoso. 

Com’è noto, Dante incontra Brunetto?” nel terzo girone del VII cerchio””, ove 


sono puniti i violenti contro Dio, la natura e l’arte (If XV, 22-124); egli è fra i 


22 L'indicazione non varrà, forse, anche per l’oitanico? 
°° Dei quali il primo tratta di storia (con un breve excursus teologico) e di storia naturale (astronomia, 
geografia, zoologia); il II di filosofia pratica; il III di retorica e politica (in esso confluiscono la traduzione 
del De inventione di Cicerone, spunti tratti dal De rhetorice cognitione di Boezio e da Li Fét des Romains 
(retorica) e l’Oculus pastoralis, il De redimine civitatis di Giovanni da Viterbo e documenti della vita 
comunale italiana (politica). Il Tesoro fu ben presto volgarizzato, forse da Bono Giamboni (II metà del 
Duecento; ma Cesare Segre non è d’accordo a tal riguardo). Cfr. MARTI, Brunetto Latini, op. cit., pp. 605- 
609. 
Cfr, CONTINI, Brunetto Latini, in ID., Letteratura italiana delle origini, op. cit., p. 240. 
5 Cfr. P. ERCOLE, Guido Cavalcanti e le sue rime, Livorno, Vigo, 1885: parla di Brunetto come Maestro di 
Dante e di Cavalcanti. 
°° Cfr. F. MAZZONI, Brunetto Latini, in Enciclopedia dantesca, vol. III, Roma, Istituto della Enciclopedia 
Italiana fondata da Giovanni Treccani, 1971, ad vocem. 
27 Sul XV canto cfr.: L. AREZIO, L'onore di Dante nella predizione di Brunetto Latini, Palermo, Reber, 1899; 
U. Bosco, ‘Il Canto di Brunetto’, in ID., Dante vicino: contributi e letture, Roma, Sciascia, 1966 e 1972, pp. 
92-121; F. BIONDOLILLO, // canto di Brunetto Latini, in Studi critici in onore di G. A. Cesareo, Palermo, G. 
Priulla, 1924, pp. 216-39; M. CASELLA, I! canto di Brunetto Latini, in Studi letterari: miscellanea in onore 
di Emilio Santini, Palermo, U. Manfredi, 1956, pp. 125-28; A. CIPPICO, Il canto di Brunetto Latini, in 
«Giornale Dantesco», 23, (1915), pp. 45-52; F. COLAGROSSO, La predizione di Brunetto Latini, in «Nuova 
Antologia», 66, (1896), pp. 56-82; C. T. DAVIS, Brunetto Latini and Dante, in «Studi Medievali», s. II, 8, 
(1967), pp. 421-50; S. DEBENEDETTI, Gli ultimi versi del canto di Brunetto Latini (Inf. XV.121-4), in «Studi 
Danteschi», 7, (1923), pp. 83-96; D. DELLA TERZA, Il canto di Brunetto Latini, in Orbis Mediaevalis, a cura 
di G. Guntert, M.-R. Jung, K. Ringger, Bern, Francke, 1978, pp. 69-88; W. GOETZ, Dante und Brunetto 
Latini, in «Deutsches Dante-Jahrbuch», 15, (1938), pp. 78-99; N. ILIESCU, Inferno XV: ‘se tu segui tua 
stella”, in Essays in Honor of Louis Francis Solano, Chapel Hill, University of North Carolina Studies in 
Romance Languages and Literature, 1970, 92, pp. 101-15; U. MARCHESINI, La posizione del Latini nel canto 
XV dell'Inferno dantesco, in ID., Due studi biografici su Brunetto Latini, in «Atti del Regio Istituto Veneto di 
Scienze, Lettere ed Arti», s. VI, 6, (1887), pp. 1618-59; T. NEVIN, Ser Brunetto ’s Immortality: Inferno XV, in 
«Dante Studies», 96, (1978), pp. 21-37; V. Rossi, I! canto XV dell'Inferno, letto nella ‘Casa di Dante’ in 
Roma, Firenze, Sansoni, 1915; M. PASTORE STOCCHI, Delusione e giustizia nel Canto XV dell’Inferno, in 
«Lettere Italiane», 20, (1968), pp. 221-54; F. TORRACA, I! Canto XV dell'Inferno, in ID., Studi danteschi, 
Napoli, Perrella, 1912, pp. 383-442; N. ZINGARELLI, I! Canto XV dell'Inferno’, letto nella Sala di Dante in 
Orsanmichele, Firenze, Sansoni, 1900; E. CIAFARDINI, La colpa di Brunetto, in «Rivista Critica della 
Letteratura Italiana», 27, (1922), pp. 157-75; P. FORNARI, Dante e Brunetto con nuova interpretazione dei 
canti XV e XVI dell’‘Inferno’, Varese, Cooperativa Varesina, 1911; R. KAY, The Sin of Brunetto Latini, in 
95 


cosiddetti “violenti contro natura”: 1 sodomiti. Immediato il reciproco moto di 
meraviglia dei due (vv. 22-24, 30); il dialogo che segue è scandito da un aggettivare 
affettuoso, da ambo le parti (vv. 31, 37, 83). Traspaiono, nell’eloquio dantesco, la 
reverenza per il maestro e il rimpianto (vv. 34-36, 43-45, 79-87). Inoltre, i dati cui si 
allude, utili a delineare la biografia di Dante personaggio-poeta e ricchi di rimandi ai 
precedenti e ai successivi sviluppi della vicenda”*, e il pathos che aleggia fin dalle 
prime battute dell’incontro rendono manifesto al lettore che quello descritto nel XV 
canto dell'Inferno è un rapporto d’ideale sudditanza, da discepolo a maestro. 

Per quanto riguarda l’accusa di sodomia”, tra gli esegeti che hanno accolto 
come trasparente l’indicazione dantesca, alcuni?” hanno sottolineato l'esempio di 
austera nobiltà morale offerto da Dante, che nel suo farsi araldo della giustizia divina 
non esitò a porre tra i dannati l’antico maestro; altri, invece, hanno rimproverato 
aspramente l’Alighieri per l’irriverenza della sua indiscrezione’, insinuando 
addirittura che alla base della condanna fosse una polemica politica antiguelfa da 


parte del ghibellino Dante”. 


«Mediaeval Studies», 31, (1969), pp. 262-86; F. MONTANARI, Brunetto Latini, in «Cultura e Scuola», 4, 13- 
14, (1965), pp. 471-75; F. SALSANO, La coda di Minosse e altri saggi danteschi, Milano, Marzorati, 1969, 
pp. 21-84; ID., I! Canto XV dell’ ‘Inferno’, Torino, S.E.I., 1967. 

28 Cfr.i vv. 46-93, i quali, assieme all’avvio di If. VI 60-75, con la condanna delle lotte intestine e delle Parti, 
e con la virile accettazione, da parte di Dante, di un amaro avvenire, preparano la tematica dell’incontro con 
Cacciaguida. 

2 Cfr. G. MURESU, Tra gli adepti di Sodoma (Inferno XV), in ID., Tra gli adepti di Sodoma. Saggi di 
semantica dantesca (terza serie), Roma, Bulzoni, 2002, p. 17: «Nessuna incertezza l’attento lettore può 
quindi mantenere riguardo alla qualità inconfondibilmente sessuale della colpa di cui il poeta nell’occasione 
sta trattando». Cfr. anche: M. MIELI, Elementi di critica omosessuale, Torino, Einaudi, 1977 (ultima ed. 
Milano, Feltrinelli, 2002); F. GNERRE, L’eroe negato. Omosessualità e letteratura nel Novecento italiano, 
Milano, Baldini & Castoldi, 2000; e soprattutto il capitolo settimo del volume T. GIARTOSIO, Perché non 
possiamo non dirci. Letteratura, omosessualità, mondo, Milano, Feltrinelli, 2004; M. A. BAZZOCCHI, Il 
codice del corpo. Genere e sessualità nella letteratura italiana del Novecento, Bologna, Pendragon, 2016. 

30 Cfr. M. SCHERILLO, Alcuni capitoli della biografia di Dante, Torino, Loescher, 1896, pp. 116-221; F. 
D’OVIDIO, Nuovi studii danteschi: Ugolino, Pier Della Vigna, i simoniaci e discussioni varie, Milano, 
Hoepli, 1907. 

3! Ad esempio, Tasso, Bulgarini, Corniani, Rossetti, G. M. Mazzucchelli, D. Strocchi, E. Littré. 

?° L’interpretazione tradizionale del canto vuole, con Ernesto Giacomo Parodi (cfr. E. G. PARODI, // canto di 
B. L., in ID., Poesia e storia nella D. C., II ed., Napoli, Perrella, 1921, p. 268), che Dante, punendo in 
Brunetto il peccato di sodomia, «nel tempo stesso volle, colla tenerezza del suo affetto e lo splendore della 
poesia, premiare ed esaltare l’utile cittadino e il dotto operoso e l’efficace banditore delle nuove parole di 
saggezza e di scienza, attinte alla saggezza e alla scienza antica»; sulla stessa linea, F. Montanari ha posto 
l’accento sul «contrasto, sopra tutto, tra lo splendore delle virtù naturali e della naturale sapienza dell’uomo, 
in confronto con la fragilità umana quando essa non sia confortata dalla Grazia», sicché Brunetto sarebbe 
«testimone di come neppure la più fulgida gloria umana è sufficiente alla salvezza pur restando fulgida 
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Un secondo problema è stato al centro di numerose indagini: a giudizio di molti 
critici, le cariche pubbliche sempre più prestigiose ricoperte da Brunetto e 
l’affermazione di Dante di aver ricevuto un insegnamento «ad ora ad ora», cioè 
saltuario ed episodico, impedirebbero di pensare a un magistero concretamente 
esercitato, sia per quanto riguarda la ‘“gramatica”, sia in relazione alla “retorica”. Con 
la sua Rettorica” e le sue traduzioni di tre orazioni ciceroniane**, però, Brunetto pose 
le basi della prosa d’arte in Firenze e svelò ai fiorentini i segreti dell’Ars dictandi; il 
suo magistero fu fondante dal punto di vista della crescita “civile” dei fiorentini, 
soprattutto grazie ai suoi volgarizzamenti del pensiero aristotelico e di quello stoico”. 

In ogni caso, non appare particolarmente rilevante discutere se Brunetto fu 
realmente maestro? di Dante o se invece il suo magistero vada inteso come spirituale, 
politico o retorico; si potrebbe concludere con Contini che «Brunetto sarà stato suo 


maestro non per vera attività didattica, ma per libera consuetudine di conversazione 


gloria» (p. 473). 
*° Cfr. i seguenti passi della Rertorica, nei quali Brunetto si auto-rappresenta: Argom. 1.7; 1.10. Sul rapporto 
fra Dante e la retorica cfr. anche Dante e la retorica, a cura di L. Marcozzi, Ravenna, Longo, 2017. 
* Pro Ligario, Pro Marcello e Pro rege Deiotaro. 
* «Dal modo con cui è rappresentato — osservava Francesco Filippini nel 1929 — non possiamo pensare che il 
dirozzatore dei Fiorentini sia stato maestro a Dante coi suoi libri o la sua conversazione, ma sì vediamo in lui 
il vero precettore amorevole e paziente, che, ad ora ad ora, cioè continuatamene e di grado in grado, istruiva 
il giovinetto nei principî della grammatica latina e poi sui testi sacri e profani, mentre, sorpreso dalla vivida 
intelligenza del discepolo, traeva dalle stelle la profezia della sua gloriosa salute»: cfr. F. FILIPPINI, Dante, 
scolaro e maestro: Bologna, Parigi, Ravenna, Genève, L. S. Olschki, 1929, p. 2. Parodi ritiene, invece, che 
«il giovane poeta [...] aveva senza dubbio partecipato alla rispettosa ammirazione de’ suoi concittadini per il 
dotto studioso, per l’ornato dicitore, per il saggio teorico dell’arte politica; ed essendosi stretto in reverente 
amicizia con lui, molto ne aveva appreso, e forse aveva appreso soprattutto ad amare il sapere, presentandone 
l’austera dolcezza, e a non disgiungere mai l’attività intellettuale da precisi e austeri intendimenti di utilità 
morale e civile»: cfr. E. G. PARODI, // canto di B. L., in Poesia e storia nella D. C., op. cit., pp. 253-311. Cfr. 
anche G. MURESU, Tra gli adepti di Sodoma (Inferno XV), cit., p. 36: «Si è ampiamente discusso se 
l’ammaestramento per cui il pellegrino si mostra tanto riconoscente sia stato di tipo retorico-letterario o se 
abbia invece essenzialmente riguardato le questioni dell’etica e dell’impegno civile; ma tale disputa perde 
gran parte della sua rilevanza se si considera che per il Dante della Commedia è inconcepibile una letteratura 
destituita di finalità educative e una retorica intesa come strumento non operativo». 
36 Alcuni documenti (cfr. L. FRATI, Brunetto Latini speziale, in «Giornale Dantesco», 22, (1914), pp. 207- 
209), hanno rivelato che Ser Brunetto teneva aperta a Bologna una bottega di spezieria, cioè di generi 
medicinali e cartoleria, e ciò dimostra che egli aveva bisogno di integrare i guadagni ottenuti tramite i suoi 
incarichi pubblici. Non dovrebbe destare meraviglia, quindi, il fatto che egli abbia tenuto anche lezioni 
private, «come non disdegnavano di fare in Bologna e in qualsiasi città d’Italia uomini dotti ed illustri 
ingegni, grammatici, notari e giuri- sti, che spesso, oltre all’insegnamento, offrivano agli scolari anche 
l’ospizio e la dozzena». Cfr. anche G. ZACCAGNINI, La vita dei maestri e scolari nello Studio di Bologna nei 
secoli XII e XIV (Biblioteca dell’ Archivum Romanicum, vol. V), Genève, Olschki, 1926, p. 73. 

97 


con gli ingegni più promettenti della città»: ben più importante — se non 
comprendere il perché Dante scelga di collocare Brunetto tra i sodomiti — è analizzare 
come Dante rappresenta il proprio maestro, facendone un personaggio della sua 
Visione poetica. 

In primo luogo, ritengo quantomeno ingenuo credere che, nella descrizione 
iniziale degli argini del fiume infernale Flegetonte?*, Dante alluda solo per pura 
casualità al «maestro» (nel senso di ‘artefice’; cfr. v. 12) che li fece né alti né grossi 
quanto quelli innalzati dai Fiamminghi e dai Padovani a difesa delle loro città, delle 
ville e dei castelli. 

All’incontro con la schiera delle anime, Dante viene «adocchiato da cotal 
famiglia» (cfr. v. 22) e riconosciuto da «un, che mi prese/ per lo lembo e gridò: “Qual 


?? 


maraviglia!”» (vv. 23-24). I peccatori che procedono senza sosta per la landa sabbiosa 
si trovano più in basso rispetto ai due poeti che percorrono l’argine; per questo 
motivo il dannato non può che afferrare Dante per un lembo della sua veste. Eppure, 
la presenza del termine «famiglia» (v. 22), l’esclamazione di gioiosa sorpresa e 
l’enjambement sottolineano la spontaneità e la naturalezza del gesto di Brunetto. 

Da parte sua, Dante «ficca» gli occhi «per lo cotto aspetto» (v. 26; cioè 
‘attraverso il volto bruciato dal fuoco e quindi deturpato’) tanto che il «viso 
abbrusciato non difese/ la conoscenza sua al mio ’ntelletto» (vv. 27-28): pare che 
venga ivi anticipata la duplice modalità dantesca di relazionarsi a Brunetto. 
Esteriormente, il viso del maestro è quasi irriconoscibile e deturpato dalla 


consuetudine col vizio; ma, andando oltre l’apparenza del volto, ossia oltre la figura di 


Brunetto peccatore, Dante riesce a vedere, con gli occhi della mente, le qualità 


9 Cfr. G. CONTINI, Brunetto Latini, in ID., Letteratura italiana delle origini, op. cit., p. 239. 

38 Ecco il commento di Cristoforo Landino al riguardo: «chome nell’acque surge vapore freddo et humido, el 
quale genera nuvoli che ci fanno ombra contro al caldo del sole, et fanno piova che spegne el fuoco, chosì 
dell’appetito dello speculatore del vitio, perché seguita la ragione, nascie ostacolo contro a gl’ardori della 
concupiscentia in forma che el fiume, cioè epso appetito, et gl’argini duri, cioè el fermo proposito, non sono 
offesi da tali fiamme»: cfr. C. LANDINO, Comento sopra la Commedia, a cura di P. Procaccioli, t. II, Roma, 
Salerno, 2001, pp. 684-835, commento ai vv. 1-12 del canto. 

* Cfr. Commento di Francesco da Buti sopra la Divina Commedia di Dante Alighieri, pubblicato per cura di 
C. Giannini, t. I, Pisa, F.Ili Nistri, 1858, p. 404: «Qual che si fosse lo maestro; cioè qualunque fosse colui che 
li fe, che fu Idio, come appare nella scrittura, che finge essere al sommo della porta. Cap. III ove dice: 
Fecemi la Divina Potestate». 
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dell’uomo-Latini che glielo hanno reso caro in vita e che hanno ispirato la sua arte e 
la sua condotta politica e morale. Da ciò, il gesto altrettanto affettuoso di chinare «la 
mano a la sua faccia» (v. 29), a mio giudizio solo con una forzatura leggibile come un 
abbassare «la mano puntando l’indice verso la faccia di chi ha destato la sua 
meraviglia». 

La successiva domanda di Dante («Siete voi qui, ser Brunetto?”», v. 30) 
denota insieme stupore, affetto, dolore e turbamento; e il titolo di «ser», che precede 
il nome, è, sì, allusione all’attività notarile di Brunetto, ma è anche, ancora una volta, 
dimostrazione di affetto e reverenza; soprattutto dopo l’avverbio «qui», 
sottolineato dalla pausa ritmica e denso di significato”. 


A tal proposito, commenta” il Landino: 


40° Come nell’interpretazione di Scartazzini-Vandelli: cfr. D. ALIGHIERI, La Divina commedia, testo critico 
della Società dantesca italiana, riv. col commento scartazziniano, rifatto da G. Vandelli, aggiuntovi il rimario 
perfezionato di L. Polacco e l’indice de’ nomi proprii e di cose notabili, X ed. completa, Milano, U. Hoepli, 
1969. 
4! Cfr. Commento di Francesco da Buti sopra la Divina Commedia di Dante Alighieri, op. cit., p. 405: «Qui 
tratta l’autor de’ soddomiti, del qual vizio, per la sua bruttura non n’è da parlare; ma per satisfare alla 
materia, dironne più che nettamente che potrò. Questo peccato è una delle spezie della lussuria; ma perché 
non si cade in sì fatto peccato se non per propia malizia o bestialità, però à trattato d’esso d’entro alla città di 
Dite e non ne fece menzione di fuori, ove trattò della lussuria in quanto viene per incontinenzia. E perché un 
sì fatto peccato si fa contra la natura, però l’à posto sotto la violenzia, et à finte sì fatte pene, come sono state 
dette di sopra: con ciò sia cosa che si truovino essere in sì fatti peccatori nel mondo. E verisimilmente finge 
che per convenienzia rispondono tutti abbruciati e che per l’arsione non sono conosciuti, e veramente tali 
peccatori nel mondo non si possono conoscere essere uomini; ma, peggio che bestie quando ardono di tale 
peccato, e però finge che si chinasse per riconoscer ser Brunetto, e però dice: E chinando la mia alla sua 
faccia; per vederlo meglio, Risposi; domandandolo, e dissi: Siete voi qui, ser Brunetto? Quasi dica: Io non 
conobbi mai che voi fossi macchiato di tal vizio, che voi doveste essere in questo luogo, e per tanto vuole 
scusare sé l’autore, che ben ch’avesse conversazion con lui, non lo conobbe mai vizioso di tal vizio: ma poi 
mostra che l’avesse per fama, che fosse di tal vizio maculato». 
4 Questi i commenti alla Commedia più significativi in relazione al canto XV: Commento alla Divina 
Commedia d’anonimo fiorentino del secolo XIV, Ed. P. Fanfani, Bologna, Romagnoli, 1886, pp. 352-62; 
BENVENUTO DE RAMBALDIS DE IMOLA, Comentum super Dantis Aldigherij Comoediam, Ed. J. P. Laicata & 
Lord Vernon, Firenze, Barbera, 1887, pp. 497-528; Chiose anonime alla prima cantica della Divina 
Commedia di un contemporaneo del Poeta, Torino, Stamperia Reale, 1865; Commedia di Dante Alighieri 
poeta divino, col’espositione di Christophoro la/n]dino, nouame[n]te impressa e con somma dilige[n]tia 
revista & eme[n]data & de nuovissime postille adornata, Firenze 1529; G. BOCCACCIO, Il comento alla 
‘Divina commedia’ e gli altri scritti intorno a Dante, a cura di D. Guerri, Bari, Laterza, 1918; GUIDO DA 
PISA, Expositiones et glose super Comedia Dantis or Commentary on Dante’s Comedy, a cura di V. Cioffari, 
Albany, State University of New York Press, 1974, pp. 285-93; Jacopo della Lana bolognese primo 
commentatore della ‘Divina Commedia’, Bologna, Fava e Garagnani, 1865; J. ALIGHIERI, Chiose alla 
cantica dell’‘Inferno’ di Dante Alighieri scritte da Jacopo Alighieri, Firenze, Bemporad, 1916; L’ottimo 
commento della ‘Divina commedia’, testo inedito d’un contemporaneo di Dante citato dagli accademici della 
Crusca, Pisa, Capurro, 1827, pp. 285-95; Petri Allegherii super Dantis ipsius genitoris comoediam 
commentarium, a cura di V. Nannucci e Lord Vernon, Firenze, Garinei, 1846, pp. 173-77. 
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Siete voi qui ser Brunetto?: non domanda el poeta quello che vede; ma si maraviglia che vi sia; et certo pare 
non piccola maraviglia che uno huomo ornato di tanta virtù et doctrina si lasci trascorrere in tanta macula. 
Preterea dimostra che con difficoltà potessi conoscere queste anime per essere molto arse dallo ’ncendio. Il 
che allegoricamente dinota che l’ardore di sì bestiale cupidità guasta in forma el volto, che l’huomo non è 
riconosciuto, cioè leva ogni immagine d’huomo et fagli simili alle fiere. Era molto trasfigurato ser Brunecto; 
et nientedimeno Danthe lo riconobbe. Né altro vuole per questo denotare se non che gl’huomini ornati 
d’alchuna excellente virtù chome era costui, benché habbi in sé alchuno vitio, nientedimeno la fama sua 
rimane, et fallo noto, perché non è come dice Iovenale “Monstrum nulla virtute redemptum A vitiis”. 


Nonostante ciò, qui si ribadisce l’inefficacia del «ben fare» quando non è sorretto 
dalla giusta intenzione e non è ispirato a motivazioni di ordine religioso, sebbene 
certamente permanga l’ammirazione per il «magnanimo» operare di Brunetto in 
difesa di Firenze e per la sua crescita culturale. 

Altrettanto familiare e affettuosa è l’apostrofe di Brunetto a Dante («O figliuol 
mio, non ti dispiaccia/ se Brunetto Latino un poco teco/ ritorna ’n dietro e lascia andar 
la traccia», vv. 31-33): all’affetto paterno si affiancano il tono umile e la trepida attesa 
di chi è consapevole della propria miseria presente e teme che la sua triste condizione 
abbia potuto generare nell’animo dell’antico discepolo un certo disprezzo. Da parte 
sua, Dante si affretta a sciogliere il dubbio di Brunetto sull’eventuale senso di 
ripugnanza per l’antico e venerato maestro, ribadendo ancora i propri sentimenti di 
affetto e reverenza, ma avendo solo a cuore di non turbare colui che lo accompagna, 
il muto Virgilio‘, e delineando, con questa accortezza, una sorta di scala delle 
priorità nella considerazione dei due “maestri” (vv. 34-36). 

Brunetto fa nuovamente precedere la spiegazione del perché non possa fermarsi 
dall’apostrofe «O figliuol» (v. 37). I tre procedono oltre e Dante spiega: «Io non 
osava scender de la strada/ per andar par di lui; ma ’1 capo chino/ tenea com’uom che 


4 ; : ; 2. 2 
reverente vada» (vv. 43-45), ossia per palesare il suo debito di riconoscenza e il suo 


4 Cfr. LANDINO, Comento cit., pp. 687-88 (sui vv. 28-30 del canto). 

4 Cfr. Commento di Francesco da Buti sopra la Divina Commedia di Dante Alighieri, op. cit., p. 406: 
«l’uomo non dee deliberare, se non quel che detta la ragione, e così dimostra l’autor, moralmente, rimettendo 
la volontà sua in Virgilio, lo quale significa, come dimostrato è in più luoghi, la ragione». 

4 Ivi, pp. 401-19; nella fattispecie, cfr. p. 402: «E soggiunge Dante che perch’elli non osava scender della 
strada, per non abbruciarsi i piedi andava col capo chinato come persona che va reverente a suo maggiore». 
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ossequio all’autorità. Da notare — con Muresu*° — che solo con Brunetto Dante si 
mostra «reverente»; e si ricordi che per lo scrittore «la reverenza non è altro che 
confessione di debita subiezione per manifesto segno»(Conv. IV.VIII.11) ed è perciò 
dovuta agli angeli, alla Vergine, a Beatrice, al Vicario di Cristo, a Catone, a Roma e 
alle sue insegne. 


Commenta al riguardo Francesco da Buti: 


non osava scendere della fermezza e costanzia a che l’aveva menato la ragione, per essere pari di ser 
Brunetto in sì fatto vizio; e per questo vuol dimostrare che, benché avesse conversazione con lui in questa 
vita, sempre la conversazione sua fu onesta. 

ma il capo chino tenea; Io Dante, com’uom che reverente vada; facevali reverenzia, come a suo maestro. E 
qui è notabile che l’uomo vizioso in alcuno peccato puote avere virtù in sé, per la quale merita onore e 
reverenzia; e così mostra l’autore che facesse a ser Brunetto nella vita presente onorando la virtù ch’era in lui, 
lasciando il vizio!”. 


Brunetto comprende l’eccezionalità della venuta del discepolo e gliene chiede 
spiegazioni; al racconto dello smarrimento di Dante*, egli replica invitandolo a 
seguire la sua buona inclinazione per raggiungere la gloria e si rammarica di esser 
morto troppo presto (Dante aveva ventinove anni) per poterlo sostenere nell’intento. 
Poi gli profetizza l’ingratitudine dei suoi concittadini, che ricambieranno il suo «ben 
far» (v. 64) con l’esilio, trattandosi di «gent’è avara, invidiosa e superba» (v. 68): 
probabilmente, il tono non più famigliare ma duro e ironico, accorato e indignato, di 
Brunetto è qui dovuto anche al ricordo ancora vivo della sua personale esperienza 
dell’esilio. Segue il monito perentorio a mantenersi immune dai corrotti costumi dei 
concittadini e a non farsi “divorare” né dai Bianchi né dai Neri. 

A questo punto Dante offre a Brunetto un’ennesima prova della sua 


riconoscenza e della sua affezione, nei notissimi versi: 


4° Cfr. MURESU, Tra gli adepti di Sodoma (Inferno XV), op. cit., p. 32. 
47 Ivi, p. 407. 
48 Cfr. vv. 49-54: «“Là su di sopra, in la vita serena”,/ rispuos’io lui, “mi smarri’ in una valle,/ avanti che 
l’età mia fosse piena./ Pur ier mattina le volsi le spalle:/ questi m’apparve, tornand’îo in quella,/ e reducemi a 
ca per questo calle”). 
49 Si ricordi che sono le stesse accuse rivolte ai Fiorentini da Ciacco nel canto VI, v. 74. 
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«Se fosse tutto pieno il mio dimando», 

rispuos’io lui, «voi non sareste ancora 

de l’umana natura posto in bando; 

che ’n la mente m’è fitta, e or m’accora, 

la cara e buona imagine paterna 

di voi quando nel mondo ad ora ad ora 
m’insegnavate come l’uom s°etterna”: 

e quant’io l’abbia in grado, mentr’io vivo 

convien che ne la mia lingua si scerna» (vv. 79-87). 


Dante promette a Brunetto che rammenterà bene le sue profezie, che serberà 
per la spiegazione che spera gli fornirà Beatrice (infatti, «l’intellecto del docto 
admonisce che benché astrologi o altri indovini ci predichino alchuna chosa, 
nientedimeno non dobbiamo credere se non quanto la theologia intesa per Beatrice ci 
decta»)? 1. si dichiara, comunque, virilmente pronto ad affrontare qualsiasi rovescio di 
Fortuna. Virgilio”, allora, commenta, con la soddisfazione di un maestro orgoglioso 
del suo allievo: «Bene ascolta chi la nota”»?3 (v. 99). 

Brunetto indica, poi, a Dante alcuni personaggi della sua schiera, tutti chierici e 
letterati?" (il grammatico Prisciano di Cesarea, il giurista Francesco d’Accorso, il 
cappellano Andrea de’ Mozzi); e, infine, a malincuore si allontana, raccomandandogli 
solo, come un padre affida a qualcuno il proprio figlio, il proprio Tresor, «nel qual io 
vivo ancora, e più non cheggio» (v. 120)”. 


La chiusa, con la similitudine del corridore del «drappo verde»? (v. 122), ossia 


° Cfr. H. D. SEDGEWICK, Dante, New Haven, Yale University Press, 1918, pp. 23-24: riconduce questo 
verso a Matteo, 29.16-21. Cfr. Commento di Francesco da Buti sopra la Divina Commedia di Dante 
Alighieri, op. cit., p. 415: «l’uomo si fa eterno con le buone e virtuose opere, per le quali dura la fama nel 
mondo, o vero dell’uomo nel mondo eterna». 

°! Cfr. LANDINO, Comento sopra la Commedia, t. II, op. cit., p. 696. 

° Cfr. D. MATTALIA, Brunetto Latini, in Letteratura italiana. I Minori, Milano, Marzorati, 1961, vol. I, pp. 
27-45: Mattalia nota una certa somiglianza tra le due figure di Brunetto e Virgilio, nell’ Inferno. Cfr. anche D. 
COMPARETTI, Virgilio nel medio evo, vol. I, Firenze, Seeber, 1896, pp. 292-93. 

9 Ossia, secondo Bosco: «è buono ascoltatore chi sa notare (ciò che ascolta)». Cfr. D. ALIGHIERI, La Divina 
Commedia, con pagine critiche a cura di U. Bosco e G. Reggio, Firenze, Le Monnier, 1988, p. 229, n. 99. Ma 
cfr. LANDINO, Comento sopra la Commedia, t. II cit., p. 697: secondo Landino, qui Virgilio ammonisce che 
«la philosophia morale consiste nell’opera, et non nella doctrina». 

° Ivi, p. 698: «Et pone queste due generationi d’huomini, e quali perché vivono con reputatione, et non si 
posson facilmente mescolare con le femine, caggiono più che gl’altri in tale vitio». 

°9 Ivi, p. 700: «e docti lodando alchuno libro gli danno riputatione, et e libri riputati sono scripti da molti, et 
in tal modo vivono». 

® Cir, S, PASQUAZI, Canto XV dell'Inferno, Firenze, Le Monnier, 1968; M. SHAPIRO, Brunetto ’s Race (Inf. 
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del palio veronese, sottolinea ancora una volta la dignità della figura di Brunetto che 
si allontana (vv. 123-124), soprattutto se si pensa che a chi arrivava ultimo nella corsa 
podistica veronese veniva regalato un gallo ed era oggetto del dileggio dei 
concittadini. Quella di Brunetto, nell’interpretazione di Muresu”, sarebbe, perciò, la 
tragedia di un uomo che, favorendone la non effimera vittoria, ha additato ad altri la 
strada dell’eternità. 

L'analisi, pur approssimativa, dell’episodio dantesco ci permette di affermare 
che la delimitazione delle sopra menzionate tre categorie di relazione maestro-allievo, 
individuate da Steiner, risulta un po’ troppo rigida. Dall’esame anche di questo solo 
caso letterario — nella fattispecie di un caso, peraltro, molto noto e paradigmatico, e di 
una paradigmaticità più volte ribadita —, emerge, infatti, che la relazione Brunetto- 
Dante attraversa almeno due delle tre categorie proposte da Steiner; e cioè quella del 


“superamento” e quella del rapporto di mutuo scambio tra Maestro e Allievo. 


Dal punto di vista iconografico, l’episodio dell’incontro tra Dante e Brunettoha 
stimolato la fantasia di numerosi artisti’*: oltre ai celebri affreschi di Luca Signorelli 
nella cappella di San Brizio del Duomo di Orvieto, da ricordare almeno i disegni di 
Botticelli, le illustrazioni di Doré (1861) e numerose incisioni (ad esempio, quella di 
Baccio Baldini, su disegno di Botticelli, per l’edizione della Commedia del Landino: 
Firenze 1481). All’episodio dantesco si sono ispirati anche Giovanni Stradano (1587), 
Francesco Scaramuzza (1859), Joseph Anton Koch (fine del XVIII sec.), Alberto 
Martini (cfr. infra), Aligi Sassu e persino Walt Disney”. 

Per quanto riguarda la fortuna del “personaggio” Brunetto nella letteratura 
italiana, solo Dante pare alludere all’omosessualità di Brunetto e solo in Dante egli è 
XV), in «Dante Studies», 95, (1977), pp. 153-55; G. TODESCHINI, Altre chiose ed illustrazioni della Divina 
Commedia, in ID., Scritti su Dante, a cura di B. Bressan, vol. II, Vicenza, Burato, 1872, pp. 362-68. 
°T Cfr. G. MURESU, Tra gli adepti di Sodoma (Inferno XV), op. cit., p. 67; cfr. anche ID., Tra violenza e 
lussuria: la questione «sodomia», in ID., Tra gli adepti di Sodoma cit., pp. 69-82. 
°* Per un’utile panoramica si rimanda a F. ROSETTI, Dante dalla figurazione alla nuova cultura audiovisiva, 
in Dante 700. Approcci interdisciplinari all’opera dantesca, a cura di M. Panetta, Fano, Aras Edizioni, 2021, 
pp. 159-207. 

? Cfr. L’Inferno di Topolino, Milano, The Walt Disney Company Italia, 1992 (I ed. Milano, A. Mondadori 


Ed., 1971). 
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considerato come un padre e un «maestro» (se si esclude la sua auto-rappresentazione 
nel Tesoretto). 

Il Latini viene nominato, successivamente, soprattutto come auctoritas, retore 0 
erudito, ad esempio da Boccaccio (Esposizioni sopra la Comedia, Accessus 30; canto 
15), da Antonio Pucci (Libro di varie storie, 13.19; 38.17), da Bembo (Prose della 
volgar lingua, II, 2; HI, 59; II, 67), da Gravina, (Della ragion poetica, lib. II, cap. 7. 
2) e ovviamente da De Sanctis (Storia della letteratura italiana, I Toscani; La 


Commedia). 


Alberto Martini, Dante e Brunetto Latini (ca. 1901). 
Disegno a matita su carta. Pinacoteca comunale Alberto Martini, Oderzo. 


Allusioni a Brunetto (considerato come uomo, senza specifici riferimentialla 
sua attività pubblica o di studioso) sono rinvenibili in altri testi letterari: Poliziano, ad 


esempio, lo evoca in modo piuttosto irriverente in uno dei Detti piacevoli: 


Messer Brunoro Malatesti, uomo dotto e savio, essendo a un desinare che faceva messer Vanni di Mugello, 
fratello del vescovo Andrea‘, uomo di poca valuta, fu da lui dopo desinare domandato qual uomo di Firenze 


50 Andrea de’ Mozzi, di ricca famiglia guelfa, ebbe solo un fratello, Tommaso; Vanni, perciò, indica il 
fratello-cugino Vanni detto “Lecca”, se non è errore. 
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volessi esser più tosto. Rispondendo egli che qualunque si fussi non potrebbe se non migliorare, pure, 
stretto, disse che vorrebbe essere Brunetto Latini; e messer Vanni: — Oh cotestui è un cervellino, e 
rivendemmi°' a questi dì per dieci lire! —. —Tanto più — disse messer Brunoro — vorrei esser lui, da poi che sa 
rivendere dieci lire quello che non vale dieci danari —. Dolendosi di questo messer Vanni, disse messer 
Brunoro: — Non vi dolete voi: lasciate dolersi al comperatore! —°°. 


Anche Tasso, nel dialogo I! Forno overo de la Nobiltà, laddove analizza la 
differenza tra l’onore, che «potrà fornire facilmente con la vita, ma la gloria passa a’ 
futuri secoli», soffermandosi in seguito sulla fama, nomina, non a caso, Brunetto 
come «letterato» e, dunque, desideroso di fama, ma lo accomuna aPier delle Vigne 
in una valutazione esclusivamente positiva di uomo «di grande estimazione», 


contrapponendolo, invece, al «parasito» Ciacco: 


Ma peraventura si potrebbe provare ch’ogni fama, qualunque ella sia, è miglior del suo opposito, cioè del non 
esser conosciuto: perciocché non solo desidera la fama Pier da le Vigne, che, perseguitato da l’invidia, morì 
per disdegnoso gusto,/ Credendo co ’l morir fuggir disdegno, e Brunetto Latini letterato e gli altri simili che 
nel mondo furono di grande estimazione, ma Ciacco parasito ancora, del quale non si poteva spargere altra 
fama che di goloso e di bevitore e di cinciglione. [...] La fama è quasi un’ombra de l’essere: onde, perché 
ciascun desidera l’essere, qualunque egli sia, perciò non è sconvenevole che desideri la fama; e s’il desiderio 
de l’essere è ne’ dannati, è in loro quasi per conseguente questo altro: e questa sarà la prima ragione. [...] 
essendo l’essenza de’ dannati imperfettissima, come quella ch’è spogliata di tutti i doni de la grazia e ha 
consummati tutti quelli de la natura, non può esser capevole di bene se non imperfettissimo: laonde desidera 
la fama che può facilmente conseguire, perciòch’essendo ombra de l’essere, è per conseguenza ombra di 
bene. 


Con un salto temporale, si giunge a Massimo D’ Azeglio che, nei Miei ricordi, 
fa riferimento agli «affettuosi versi di Dante mentre s’incontra con Brunetto Latini» 
(«Se fosse tutto... scerna») e ricorda, poi, un amico di gioventù, notando come questi 


fu sfortunato rispetto al Latini, perché Brunetto, assai inferiore a Dante, era stato da 


©! ‘mi stimò’. Lo scambio di battute riguardanti il rivendere persone è un topos della letteratura faceta; si 


trova nel Liber facetiarum di Poggio Bracciolini. Cfr. F. SACCHETTI, Trecentonovelle, n. 37: «venderti». Per 
la diffusione del motto, cfr. Angelo Polizianos Tagebuch (1477-1479), mit vierhundert Schwinken und 
Schnurren aus den Tagen Lorenzos des Grofmiichtigen und seiner Vorfahren, Jena, Verlegt bei Eugen 
Diederichs, 1929, pp. 142-43. 
sof * POLIZIANO, Detti piacevoli, a cura di T. Zanato, Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana fondato da 
G. Treccani, 1983, Detto 284, p. 91. 
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lui eternato in versi immortali, mentre ilsuo amico, di molto superiore a D’ Azeglio 


stesso, non aveva avuto la stessa benevola sorte. 


Concluderei questa breve panoramica con la dannunziana Francesca da Rimini 


(1901): nell’Atto II, scena V, Paolo e Francesca si ritrovano dopo molto tempo e si 


raccontano la loro lontananza: 


Paolo: «Perché volete voi 

ch’io rinnovi nel cuore la miseria 

di mia vita? Mi fu a noia e spiacque 
tutto ch’altrui piaceva. E solamente 
la musica mi diede 

qualche ora di dolcezza. Io fui talvolta 
nella casa di un sommo cantatore 
nominato Casella, 

e quivi convenivano taluni 

gentili uomini. Guido Cavalcanti 
tra gli altri, cavaliere de’ migliori, 
che si diletta del dire parole 

per rima, e Ser Brunetto 

dottissimo rettorico 

tornato di Parigi; 

e un giovinetto 

degli Alighieri nominato Dante. 

E questo giovinetto mi divenne 
caro, tanto era pieno 

di pensieri d’amore e di dolore, 
tanto era ardente in ascoltare il canto”. 


Nella finzione tragica dannunziana, dunque, Paolo 


Malatesta incontra Guido 


Cavalcanti, Brunetto Latini e Dante, a casa del musico Casella. Da notare che «ser 


Brunetto» viene definito ancora una volta «dottissimo rettorico». 


Per quanto riguarda la letteratura straniera, citerò solo due autorevoli esempi, 


non a caso di autori-esuli, come Dante e come lo stesso Brunetto. 


Al 1936-1942 risalgono i Quattro quartetti di Eliot: l’ultimo, Little Gidding 


(1942), rievoca proprio l’incontro di Dante col maestro nei celebri versi: 


9 Cfr. G. D'ANNUNZIO, Francesca da Rimini, Roma, Fondazione “Il Vittoriale degli Italiani”, 1942, pp. 193- 


94. 


In the uncertain hour before the morning 

Near the ending of interminable night 

At the recurrent end of the unending 

After the dark dove with the flickering tongue 
Had passed below the horizon of his homing 
While the dead leaves still rattled on like tin 
Over the asphalt where no other sound was 
Between three districts whence the smoke arose 

I met one walking, loitering and hurried 

As if blown towards me like the metal leaves 
Before the urban dawn wind unresisting. 

And as I fixed upon the down-turned face 

That pointed scrutiny with which we challenge 
The first-met stranger in the waning dusk 

I caught the sudden look of some dead master 
Whom I had known, forgotten, half recalled 

Both one and many; in the brown baked features 
The eyes of a familiar compound ghost 

Both intimate and unidentifiable. 

So I assumed a double part, and cried 

And heard another '’s voice cry: ‘What! are you here?’ 
Although we were not. I was still the same, 
Knowing myself yet being someone other — 

And he a face still forming; yet the words sufficed 
To compel the recognition they preceded. 

And so, compliant to the common wind, 

Too strange to each other for misunderstanding, 
In concord at this intersection time 

Of meeting nowhere, no before and after, 

We trod the pavement in a dead patrol. 

I said: ‘The wonder that I feel is easy, 

Yet ease in cause of wonder. Therefore speak: 

I may not comprehend, may not remember.’ 

And he: ‘Tam not eager to rehearse 

My thought and theory which you have forgotten. 
These things have served their purpose: let them be. 
So with your own, and pray they be forgiven 

By others, as I pray you to forgive 

Both bad and good. Last season ’s fruit is eaten 
And the fullfed beast shall kick the empty pail. 
For last year's words belong to last year's language 
And next year's words await another voice. 

But, as the passage now presents no hindrance 
To the spirit unappeased and peregrine 

Between two worlds become much like each other, 
So I find words I never thought I should revisit 
When I left my body on a distant shore. 

Since our concern was speech, and speech impelled us 
To purify the dialect of the tribe 

And urge the mind to aftersight and foresight, 

Let me disclose the gifts reserved for age 
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To set a crown upon your lifetime ’s effort. 

First, the cold friction of expiring sense 

Without enchantment, offering no promise 

But bitter tastelessness of shadow fruit 

As body and soul begin to fall asunder. 

Second, the conscious impotence of rage 

At human folly, and the laceration 

Of laughter at what ceases to amuse. 

And last, the rending pain of re-enactment 

Of all the you have done, and been; the shame 
Of motives late revealed, and the awareness 

Of things ill done and done to others’ harm 
Which once you took for exercise of virtue. 

Then fools’ approval stings, and honour stains. 
From wrong to wrong the exasperated spirit 
Proceeds, unless restored by that refining fire 
Where you must move in measure, like a dancer.’ 
The day was breaking. In the disfigured street 
He left me, with a kind of valediction, 

And faded on the blowing of the horn (II, vv. 78-149). 


Pare che «Ser Brunetto» fosse originariamente menzionato al verso 98 
dell’autografo dell’ultimo quartetto, ma in seguito, nell’edizione a stampa, esso venne 
modificato in un «morto maestro», che alludeva sia al maestro di Dante sia a quello di 
Eliot®’. Episodio dantesco, deliberatamente ispirato a quello dell’Inferno, questo 
incontro è dedicato ai temi della poesia e della vecchiaia e rappresenta anche l’unico 
esempio di uso della terza rima in Eliot. 

Nel capitolo nono dell’Ulysses di Joyce (1961) si parla, invece, 
dell’Amleto®: John Eglinton sostiene con insistenza che Shakespeare sia Amleto. 
Joyce descrive la reazione di Dedalus: «Stephen resistette al tosco di occhi increduli, 
balenanti crudelmente sotto ciglia aggrondate. Un basilisco”. E quando vede l’uomo 
l’attosca. Messer Brunetto, grazie del suggerimento». Qui Joyce fa riferimento a un 
passo del primo libro del 7resor, e in particolare alla sezione occupata da un esteso 
% Per la traduzione si veda, ad esempio, T. S. ELIOT, La terra desolata. Quattro quartetti, trad. e cura di A. 
Tonelli, Milano, Feltrinelli, 2005, pp. 151, 153, 155. 

5 Cfr. H. GARDNER, The Composition of ‘Four Quartets’, Boston, Faber & Faber, 1978, pp. 63-69, 174-81. 
6 Cfr. J. JOYCE (Ulysses, New York, Random House, 1961, p. 194), Ulisse, trad. it. di G. De Angelis, 
Milano, Mondadori, 1988, p. 266, cap. 9, «Scilla e Cariddi» La biblioteca. 


°° Cfr. C. D. LOBNER, The metaphysics of Brunetto's basilisk in “Scylla and Charybdis”, in «James Joyce 
Quarterly», XV, (1978), pp. 134-37. 
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Bestiario in cui figurano anche animali favolosi come il basilisco (I, 140), già 
presente nei Proverbia quae dicuntur super natura feminarum (vv. 469-76), il primo 
testo misogino in volgare italiano, compilato da un autore veneto tra la fine del XII e 


gli inizi del XIII secolo. La traduzione dal francese così recita: 


Basilischio si è una generazione di serpenti e sì pieno di veleno, che ne riluce tutto di fuori, eziandio non che 
solo il veleno, ma il puzzo avvelena da presso e da lungi, perché egli corrumpe l’aria e guasta gli arbori, e ’1 
suo vedere uccide gli uccelli per l’aria volando, e colsuo vedere attosca l’uomo quando lo vede. 


, dunque, 1 ini I vvive, prev I 

E, dunque, il Latini retore ed erudito che ancora sopravvive, prevalendo in 
genere sul “maestro”, come personaggio (in verità molto poco actor) letterario. E 
forse Dante aveva visto giusto se, almeno fino alla metà del secolo scorso, proprio 


69 
grazie al Tresor Brunetto «viveva ancora». 


Maria Panetta 


«Lo basalisco en li ogli sì porta lo veneno:/ col vardar alcì li omini, de questo non è meno./ E l’oclo de la 
femena è de luxuria pleno:/ vardando l’om, confondelo e ’1 secca como feno» etc. 

9 Una prima versione di questo saggio è uscita, con il titolo Il maestro di Dante. Rappresentazioni e 
allusioni letterarie a Brunetto Latini, in Auctor/Actor. Lo scrittore personaggio nella letteratura italiana, n. 
17 di «Studi (e testi) italiani», a cura di G. Corabi e B. Gizzi, 2006, pp. 19-40. Si presenta qui una versione di 
quel contributo lievemente modificata nonché aggiornata nella bibliografia. 
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Videmus nunc per speculum: 


Pasolini e Dante, dalle note critiche a «Petrolio» 


Nel saggio Descrivere, narrare, esporsi Walter Siti ha parlato di Dante come 
«spina dorsale autobiografica» di Pasolini'. In effetti, la riflessione critica e le opere 


letterarie del poeta di Casarsa evocano spesso le terzine dantesche. Com'è noto, 


x 


l'itinerario intellettuale di Pasolini è caratterizzato da una costante osmosi tra 
esperienze artistiche e interessi filologici. Se l’imprimatur critico alle Poesie a 
Casarsa è venuto da Gianfranco Contini, Pasolini deve allo studioso e ai suoi 
Preliminari sulla lingua di Petrarca° l'acquisizione di una certa lettura dell’opera di 
Dante, improntata alla contrapposizione tra il suo «plurilinguismo» e il 
«monolinguismo» del Canzoniere: un paradigma interpretativo che gli ha rivelato un 
poeta medievale vicino e solidale, plurimo e comprensivo, nonostante la distanza 
temporale?. 

La meditazione pasoliniana sulla Commedia prende corpo in un denso 
intervento del 1965, La volontà di Dante a essere poeta*, riproposto nella silloge di 
saggi Empirismo eretico. Lo scritto è complesso e stratificato, guarda alla riflessione 
critica continiana e alla nozione di realismo elaborata da Auerbach, cita Freud ed 


Engels. Soprattutto è un originale saggio di critica militante che si condensa attorno 


 W. SITI, Descrivere, narrare, esporsi, in P. P. PASOLINI, Romanzi e racconti, a cura di W. Siti e S. De 
Laude, Milano, Mondadori, 1998, vol. I, p. CXVI. 

? G. CONTINI, Preliminari sulla lingua di Petrarca, in «Paragone», II, aprile 1951, n. 16, pp. 3-26, poi in ID., 
Varianti e altra linguistica. Una raccolta di saggi (1938-1968), Torino, Einaudi, 1970, pp. 169-92. 

* Della sterminata letteratura critica sul rapporto tra Pasolini e Dante si vedano almeno S. VEZZANA, Il 
dantismo di Pasolini, in Dante nella letteratura italiana del Novecento. Atti del Convegno di Studi Casa di 
Dante, Roma, 6-7 maggio 1997, a cura di S. Zennaro, Roma, Bonacci editore, 1979, pp. 279-89; M.A. 
BAZZOCCHI, I burattini filosofi. Pasolini dalla letteratura al cinema, Milano, Mondadori, 2007, pp. 37-56; 
G. SANTATO, Pier Paolo Pasolini. L’opera poetica, narrativa, cinematografica, teatrale e saggistica. 
Ricostruzione critica, Roma, Carocci, 2012, pp. 298-306; E. PATTI, Pasolini after Dante. The «Divine 
Mimesis» and the Politics of Representation, Cambridge, Legenda, 2016; C. POMARICI, «Nient'altro se non 
l’asfalto e l’immensità». Ripetizione e continuità nella Divina Mimesis di Pasolini, in «L'ospite ingrato», n. 
9, 2021, pp. 357-82. 

4 P. P. PASOLINI, La volontà di Dante a esser poeta, in «Paragone», XVI, dicembre 1965, n. 190/10, pp. 59- 
65, poi in ID., Empirismo eretico, Milano, Garzanti, 1972, pp. 104-14. 
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ad aggettivi e sostantivi di notevole forza semantica, come «terribile», «drammatico», 
«sublime» o «scandalo». Non è casuale, peraltro, che questa eterodossa riflessione sia 
stata inclusa in una raccolta che comprende anche le Nuove questioni linguistiche, 
quell’intervento sull’omologazione mediatica, mercantile e tecnocratica dell’italiano 
che ha suscitato un dibattito intenso e articolato per tesi duramente contrapposte?. 

La volontà di Dante a essere poeta potrebbe essere riassunto in quattro linee 
contenutistiche essenziali: l’idea che Dante non solo abbia scoperto la “lingua”, 
ovvero il volgare, ma anche le “lingue”, ossia 1 suoi molteplici registri; l’attenzione 
dedicata al «discorso indiretto libero» della Commedia che implica la «coscienza 
sociologica» dell’autore; la contrapposizione tra monologismo e plurilinguismo e, 
ancora sulla scorta di Contini, l’antitesi fra 1 «due registri» danteschi, l’uno veloce, 
teologico, duro e sentenzioso, l’altro lento, analitico, introspettivo, profondamente 
umano; infine l’«unitarietà ossessiva di tono del poema» che tende ad assimilare 
l’uso delle parole potenzialmente «contaminanti». Come si vede, Pasolini dà una 
lettura affatto personale della nozione continiana di plurilinguismo, dichiarando il 
proprio interesse per quelle zone di instabilità, contraddizione e urto tra i registri che 
costituiscono il vero «scandalo» del testo dantesco e sono scaturigine di una poesia 
propriamente «sublime». 

Procedendo con ordine, la proiezione identificativa del moderno scrittore in 
Dante e nella sua opera è evidente, su un piano immediato e di più facile 
comprensione, nella riflessione linguistica: l’autore del De vulgari eloquentia è stato 
il teorico e lo scopritore di «una lingua» grazie a un’eccezionale coerenza fra teoria e 
prassi, tra riflessione e scrittura. Ma le considerazioni di Pasolini si spingono 


decisamente oltre: 


° Su Pasolini e la «nuova questione linguistica» cfr.: La nuova questione della lingua, a cura di Oronzo 
Parlangeli, Brescia, Paideia Editrice, 1971; Sebastiano MARTELLI, Da! “linguaggio tecnologico” al 
“volgar’eloquio”. (Questioni e nuove questioni linguistiche di Pasolini), in «Misure critiche», VII, gennaio- 
marzo 1977, fasc. 22, pp. 55-74; Claudio MARAZZINI, Pasolini dopo le “Nuove questioni linguistiche”, in 
«Sigma», XIV, 1981, n. 2-3, pp. 57-71; Tullio DE MAURO, Pasolini critico dei linguaggi, in «Galleria», 
XXXV, gennaio-agosto 1985, n. 1-4, pp. 7-20; Carla BENEDETTI, Pasolini contro Calvino. Per una 
letteratura impura, Torino, Bollati Boringhieri, 1998; Mark EPSTEIN, Pasolini: lingua, razionalismo e 
materialismo, in «Sinestesie», 2013, n. 11, pp. 63-76. 
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[...] nell’atto stesso in cui è nata in Dante la volontà a usare per la Commedia la lingua della borghesia 
comunale fiorentina, è nata anche la volontà di capire i vari sublinguaggi da cui essa è formata: gerghi, 
linguaggi specialistici, particolarismi di élite, apporti e citazioni di lingue estere, ecc. ecc. L’allargamento 
linguistico di Dante, dovuto allo spostamento del suo punto di vista in alto — l’universalismo teologico 
medioevale — non è solo un allargamento dell’orizzonte lessicale ed espressivo: ma insieme anche sociale’. 


Dante ha, dunque, operato la scelta del volgare fiorentino come entità storico- 
linguistica da contrapporre al latino in quanto “grammatica”, ovvero la lingua scritta 
dei dotti, il sermo universalis ch’egli percepiva come una costruzione artificiale. 
Com'è noto, la riflessione dantesca giunge a ribaltare il rapporto tra latino e volgare 
considerando quest’ultimo più nobile del primo, in quanto lingua originaria e lingua 
appresa spontaneamente dalla madre o dalla nutrice. Ad incipit del secondo capitolo 
del De vulgari eloquentia Dante condensa le proprie idee in due forti determinazioni 
aggettivali: «Hec est nostra vera prima locutio». Ma nella prospettiva pasoliniana è 
ancora più interessante la scelta che l’autore medievale ha operato in seno al volgare: 
«Egli combatteva su due fronti: quello teorico e ideologico universale 
dell’opposizione al latino, e quello teorico e ideologico particolare dell’opposizione a 
una eventuale istituzionalità conformista del volgare stesso»’. Poco dopo aver parlato 
di una nuova questione della lingua, dopo aver preso posizione contro l’italiano del 
neocapitalismo e dell’appianamento tecnocratico, Pasolini forniva, dunque, una 
lettura affascinante dell’opera dantesca in cui confluisce la sua attenzione alla varietà 
dei registri lessicali e linguistici, alle forme dialettali, ai diversi codici espressivi: non 
può non venir in mente il felibrismo casarsese apprezzato da Contini, la mimesi 
linguistica del romanesco nei romanzi di borgata, la contaminazione e 
l’attraversamento delle diverse forme espressive, dei diversi codici che l’autore di 


Ragazzi di vita ha perseguito nella sua ansia di significare e comunicare. 


° P. P. PASOLINI, La volontà di Dante a esser poeta, in Ip., Saggi sulla letteratura e sull’arte, a cura di W. 
Siti e S. De Laude, con uno scritto di N. Naldini, Milano, Mondadori, 1999, vol. I, p. 1376. Tutte le 
successive citazioni saranno tratte da questa edizione. 

Ivi, p. 1378. 
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Il plurilinguismo dantesco sarebbe espressione di un’«immersione e una 
mimesis totale nella psicologia e nelle abitudini sociali dei suoi personaggi»*; è, 
dunque, la sostanza di quello che Pasolini chiama, in senso ampio e non rigoroso dal 
punto di vista narratologico, il «discorso indiretto libero» della Commedia. Per 
rappresentare questa idea il saggio, probabilmente memore della nozione di 
«carnevalesco» di Bachtin”, ricorre a lemmi e sintagmi danteschi improntati allo 


spurio, al basso e al corporale: 


Anche espressioni come “squadrare le fiche” o “fare del cul trombetta”, o parole come “dindi”, non sono 
dell’uso personale di Dante; appartengono ad una cerchia linguistica di periferia o di quartiere malfamato; 
comunque di gente semplice e plebea, dedita magari alla malavita (insomma quello che, in Italia, Engels 
chiamava Lazaronitum). Anche tali espressioni sono dunque mimetiche, usate da Dante per abbozzare con 
due segni tutto un intero possibile Libero Indiretto in cui rivivere psicologicamente e socialmente la realtà 
dei suoi personaggi di bassa estrazione e senza cultura!°. 


Leggendo questa chiosa, non si può non pensare al descensus ad inferos dei 
romanzi di borgata, alla magistrale capacità mimetica di Ragazzi di vita, Una vita 
violenta e Alì dagli occhi azzurri, prove narrative caratterizzate da una ricca filigrana 
lessicale dantesca, recentemente indagata da Maria Sabrina Titone!!. Quanto al 
discorso indiretto libero e alla sua accezione non rigorosa, è lo stesso Pasolini a 


chiarirne il senso: 


In un mio saggio su “Paragone” ho appunto cercato di allargare la nozione strettamente grammaticale del 
“discorso libero indiretto”: mi dispiace di aver turbato con questo i sonni terminologici della critica 
universitaria che si dichiara tale. Insisto a dire che il discorso libero indiretto è molto più complesso e 
complicato di quanto appare nell’uso corretto: insisto a dire che il libero indiretto non può che avere un 
fondo sociologico, perché è impossibile “rivivere” il discorso particolare di un parlante se non se ne sia 
individuata l’estrazione sociale con le sue caratteristiche linguistiche (dice benissimo Barthes: “...ogni 
individuo è prigioniero del proprio linguaggio: fuori della sua classe, la prima parola lo segnala, lo situa 


3 Ivi, p. 1377. 
? Cfr.M. BACHTIN, L’opera di Rabelais e la cultura popolare, Torino, Einaudi, 2001. 
!0 P. P. PASOLINI, La volontà di Dante a esser poeta, op. cit., p. 1378. 
!! M. S. TITONE, Cantiche del Novecento. Dante nell ‘opera di Luzi e Pasolini, Firenze, Leo S. Olschki, 2001, 
pp. 70-85. 
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interamente e lo mette in mostra in tutta la sua verità. E ovvio che uno scrittore, se vuol rivivere le parole di 
SC gica A i * a 12 
quell’individuo, deve saperle cogliere in tutta la loro esattezza sociologica”) “. 


Altro nodo del saggio è l’insistenza sul doppio registro dantesco, motivo che 


permette a Pasolini una più sottile lettura per speculum della Commedia: 


Bisognerà ricordare ancora una volta che è il punto di vista teologico, in quanto funzionale, che dà al poema i 
ritmi veloci, l’escatologia impietosa e contenutistica; mentre è il punto di vista terreno, con i suoi interessi 
umani immediati, la lotta politica, letteraria, linguistica, religiosa, anche, quello che fa soffermare lo sguardo 
pieno d’un’infinita possibilità conoscitiva, sopra le cose del mondo: fissandole in quel modo irrazionale e 
inanalizzabile razionalmente, che incide gli endecasillabi del “registro lento” (che sono poi quasi tutti gli 
endecasillabi del poema, ma isolati) come fuori dal poema, nella fisica fissità dell’eternità poetica". 


Più che insistere sull’indignatio civile o sulla lotta politica di Dante, queste 
note esprimono la convinzione che nell’opera del grande poeta vi siano certi «punti di 
frizione, di scandalo, di instabilità espressiva lungo la linea dove avviene il salto di 
qualità dei due “registri”»'*. Notomizzando la Commedia, Pasolini procede per 
coppie oppositive, per forti antitesi: «punto di vista teologico» / «punto di 
osservazione sociologico», «registro rapido» / «registro lento», «realtà figurativa» / 
«realtà allegorica», «Dante narratore» / «Dante personaggio», «lingua della prosa» / 
«lingua della poesia», ma addiviene a un’originale sintesi in aperta polemica con 
quella critica ideologica che aveva ridotto la «fortuna» di Dante alla sola «funzione 
plurilinguistica», garanzia di realismo da una parte e, dall’altra, garanzia di «una 
scrittura concepita al di fuori di ogni diretta volontà poetica»!. In questo modo lo 
scrittore di Casarsa prende posizione contro una lunga tradizione critica che si è 
soffermata sulla pesantezza e impoeticità della poesia filosofica dantesca, dalle Prose 


della volgar lingua del Bembo a Croce. L’urto tra i due registri è, per Pasolini, la 


scaturigine delle «eternità poetiche» dantesche, il punto dove si scorge la fissazione 


!? P. P. PASOLINI, La mala mimesi, in ID., Saggi sulla letteratura e sull’arte, op. cit., p. 1391. 
3 P. P. PASOLINI, La volontà di Dante a esser poeta, op. cit., p. 1386. 

!4 Ibidem. 

! Ivi, p. 1383. 
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irrazionale degli oggetti da parte del poeta. Siamo al centrum circuli del saggio del 
1965: «Il reale momento sacro di Dante non consisterebbe dunque nella sua 
coscienza razionale teologica: ma si manifesterebbe in termini poetici, facendosi così 
laico, e, in qualche modo, letterario: “7iesprimendo” autenticamente la metastoricità 
religiosa attraverso la storicizzazione di una “irrazionalità poetica”».!° In questo 
passo appare scoperta la tensione identificativa in virtù della quale l’autore delle 
Ceneri di Gramsci rilegge il grande poeta del passato, proiettando la sua fede nella 
sacralità della vita. 

Pasolini si spinge persino a ipotizzare in Dante «una volontà inconscia, un 
sistema bio-linguistico naturale»!” che ne determina la volontà a essere poeta, ma si 
tratta di una strada impervia ch’egli non pratica fino in fondo'*. Il moderno scrittore 
mette, invece, in evidenza «l’unitarietà ossessiva di tono del poema», una nozione in 
fondo non molto diversa dalla fissazione di tono già rintracciata nella poesia 
pascoliana!” e persino dalla «realtà cristallizzata» espressa dal Canzoniere 
petrarchesco”. Partendo da Contini, dunque, Pasolini rimodula l’asserto del 
plurilinguismo e in ultimo pone persino il paragone, nei termini di un diverso 
monologismo, tra le terzine di Dante e 1 versi levigati di Petrarca. 

In sintesi, la principale opera di esegesi pasoliniana della Commedia, non 
precoce e scritta nel pieno della maturità critica dell’autore, fa di Dante un modello 
non solo di varietas stilistica avvertita come propria, ma anche l’emblema del ritorno 
ossessivo a certe costanti tematiche. La pasoliniana lectura Dantis è un episodio 
paradigmatico di quello che Marco Marchi ha definito il «dantismo sostitutivo» del 
Novecento in nome della modernità e finanche dell’attinenza attualistica, e del 
«dantismo di risposta» che denuncia inefficienze, facilità di giudizio e dimenticanze 
!© Ivi, 1387. I corsivi sono dell’autore. 

!” Ivi, p. 1384. 

!8 Ibidem: «L'unità poetica della Commedia, che, ripeto, ha qualcosa di terribile e forse, nel suo fascino 
sublime, di inconsumabile e di nemico, si presenta come un tutto irrelato: è, — ripeto — presumo — una 
volontà inconscia, un sistema bio-linguistico naturale. Su questa strada siamo nel buio e nello ‘“stridor di 
denti”, conviene abbandonarla». 

!° Il motivo della «monotonia» pascoliana percorre pressoché tutta l’Antologia curata da Pasolini; cfr. P. P. 
PASOLINI, Antologia della lirica pascoliana. Introduzione e commenti, Torino, Einaudi, 1993. 


20 P. P. PASOLINI, La volontà di Dante a esser poeta, op. cit., pp. 1389-90. 
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esegetiche, non senza vis polemica orientata contro certa critica ideologica e 
accademica?!. 

La volontà di Dante a esser poeta erge dichiaratamente lo scrittore medievale a 
modello. Non stupisce, dunque, che nell’intera opera di Pasolini, fin dagli esordi, 
siano presenti significativi prelievi lessicali danteschi che divengono particolarmente 
insistiti nel tornante degli anni Cinquanta. Le tarsie citatorie caratterizzano i romanzi 
ambientati a Roma tra le scarpate dell’ Aniene, le borgate e i palazzi popolari: 
l’intertestualità che pone in rapporto l'Inferno dantesco con Ragazzi di vita e Una vita 
violenta, investita di quel valore affettivo di cui ha parlato Julia Kristeva””, è 
funzionale a rappresentare la Città di Dio come una moderna Città di Dite”?. E, se è 
facile scorgere il rapporto di transcodificazione tra le prose degli anni Cinquanta e le 
prime esperienze cinematografiche, in particolare la «trilogia popolare» composta da 
Accattone, Mamma Roma e dal mediometraggio La ricotta (pure così complesso 
nell’articolazione dei piani narrativi, negli aspetti parodici e nelle sue citazioni 
iconiche), è significativo che l’epigrafe di Accattone sia costituita dalle terzine del V 
canto del Purgatorio con l’evidente funzione di conferire uno statuto di duplicità al 
protagonista del film, a un tempo carnefice e vittima: «L’angel di Dio mi prese e quel 
d’inferno / gridava: “O tu del ciel, perché mi privi”? / Tu te ne porti di costui 
l’etterno / per una lagrimetta che ’1 mi toglie». Allo stesso modo, quasi a conclusione 
di Mamma Roma, la discesa agli inferi di Ettore, chiuso in cella e febbricitante, è 
simboleggiata dalla voce di un anziano carcerato che recita a memoria, davanti ai 
suoi compagni, le celebri terzine del V canto dell’Inferno: «Così discesi del cerchio 
primaio / giù nel secondo, che men loco cinghia / e tanto più dolor che punge a guaio 
[...]». Terzine che, com’è noto, introducono il Dante personaggio della Commedia, 
dopo i canti proemiali, dopo l’attraversamento del Limbo e dell’ Antinferno, dopo 


l’incontro con gli spiriti magni, al primo girone cui sono condannati i lussuriosi, 


2! M. MARCHI, Introduzione a M. S. TITONE, Cantiche del Novecento. Dante nell ‘opera di Luzi e Pasolini, 
op. cit., p. XI. 

Z0fr:J, KRISTEVA, Semeiotikè. Ricerche per una semanalisi, Milano, Feltrinelli, 1978. 

23 M. S. TITONE, Cantiche del Novecento. Dante nell’opera di Luzi e Pasolini cit., pp. 70-85. 
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ovvero al momento in cui la sofferenza infernale, fortemente connotata dal succedersi 
di percezioni uditive e visive, si rivela in tutta la sua forza drammatica. 
L’ammirazione per la Divina Commedia ha indotto Pasolini a vergare gli 
originali poemetti delle Ceneri di Gramsci imitando la struttura metrica delle terzine 
dantesche, sovvertendone tuttavia il ritmo attraverso il ricorso all’ipermetria, 
all’ipometria o all’enjambement che, secondo la lezione di Pascoli, rendono quasi 
irriconoscibile l’endecasillabo. È nella raccolta dedicata alla caduta delle illusioni 
politiche, alla scoperta di Roma e delle sue periferie, alla vitalità del mondo delle 
borgate e dei borgatari che si scorge uno dei più vistosi prelievi danteschi, un 
sintagma che si carica di senso e riassume la visione pasoliniana: l’ «umile Italia» di 
Dante, infatti, dà il titolo a uno dei poemi inclusi nella silloge e ricorre 
significativamente anche al suo interno. Il sintagma riscontrabile nel canto proemiale 
della Commedia è memore dell’humilemque videmus Italiam di Virgilio, ma, mentre 
nell’Eneide l’aggettivo ha un valore meramente descrittivo e geografico, in Dante 
assume un valore morale connesso alla profezia del Veltro, facendosi allusione al 
rinnovato spirito etico che deve liberare l’Italia dalla cupidigia incarnata dalla lupa. 
Pasolini, ben consapevole del valore della citazione di Virgilio posta nel canto 
proemiale della Commedia, ne rimodula il valore etico alludendo all’Italia proletaria. 
Nei versi dell’Umile Italia la nazione è rappresentata emblematicamente dalle rondini 
e dal loro volo sulla campagna romana, un evidente ricordo e rimodulazione dei sensi 
minimi della poesia pascoliana. Ad incipit della seconda sezione del poemetto 
un’iterazione, appena variata dal superlativo, dà enfasi alla citazione dantesca: «Ah, 
rondini, umilissima voce / dell’umile Italia! [...]>?Î. Si noti che lo stesso sintagma è 
stato usato da Carlo Levi in Un volto che ci somiglia. Ritratto dell’Italia, il libro 
fotografico fortemente voluto da Giulio Einaudi, improntato a un meditato costrutto 


iconotestuale e pubblicato nel 1960”. La coincidenza non sembra casuale ed è 


2 p, P. PASOLINI, Tutte le poesie, a cura e con uno scritto di W. Siti, saggio introduttivo di F. Bandini, 
cronologia a cura di N. Naldini, Milano, Mondadori, 2003, p. 802. 
5 C. LEVI, Un volto che ci somiglia. Ritratto dell’Italia, Torino, Einaudi, 1960, p. XII. 
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probabilmente una spia rivelatrice dell’intenso dialogo tra Pasolini e Levi, raramente 
oggetto di riflessione critica. 

La raccolta poetica data alle stampe nel 1971, Trasumanar e organizzar, 
include i componimenti scritti fra il 1968 e il 1970 e fin dal titolo, caratterizzato da un 
folgorante ossimoro, contrappone il «trasumanar» dantesco all’«organizzar» del 
linguaggio politico-sindacale. L’urto fra i due predicati apocopati rappresenta la 
dilacerazione del poeta, tentato dalla cogenza politica eppure incapace di ascriversi al 
ruolo di poeta civile, desideroso di resistere a ogni tentazione di poesia-azione o 
poesia-intervento. Nella silloge ogni assetto metrico viene progressivamente stravolto 
in favore di un’assoluta libertà strutturale, di una voluta caduta della tensione 
stilistica e di una consapevole fuga dalla letterarietà. Nonostante l’affermazione 
dell’inutilità della poesia, lo stesso rifiuto delle forme codificate è, in fondo, una 
riaffermazione di rinnovate possibilità poetiche. In questo senso il recupero del 
dantesco «Trasumanar significar per verba / non si porìa» riconduce all’ammissione 
dei limiti della parola, alla cospicua difficoltà di dire già denunciata dal poeta 
medievale che pure, col suo «plurilinguismo», con l’estensione stilistica, linguistica e 
contenutistica della sua opera ha allargato vertiginosamente il territorio e gli oggetti 
della parola poetica. 

La frequentazione di Dante ha indotto Pasolini a concepire un disegno titanico, 
ambizioso e per definizione impossibile, quello della riscrittura della sua opera. 
Com'è noto, questo progetto è rimasto allo stato di abbozzo, per l’oggettiva difficoltà 
dell’impresa e perché, in modo sempre più evidente, l’opera pasoliniana tendeva al 
frammento, all’appunto, alla contaminazione, a quell’«irrisolutezza» di cui ha parlato 
Antonio Tricomi”°. La Divina Mimesis, data alle stampe nel 1975, era definita 
dall’autore un «documento», un coacervo di abbozzi, un cimento che aveva in sé 
qualcosa di provocatorio: «Dò alle stampe oggi queste pagine come un “documento”, 


ma anche per fare dispetto ai miei “nemici”: infatti, offrendo loro una ragione di più 


2 Cfr. A. TRICOMI, Sull ‘opera mancata di Pasolini. Un autore irrisolto e il suo laboratorio, Roma, Carocci 
Editore, 2005. 
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per disprezzarmi, offro loro una ragione di più per andare all’Inferno»””. Il titolo che 
Pasolini ha scelto per quest'opera è una soglia al testo di carattere tematico”* che, 
oltre a ricordare Auerbach, si carica delle molteplici sfumature semantiche messe in 


evidenza da Siti: 


Un Dante preso terribilmente sul serio e incrinato dal senso di colpa; Dante “che può dire tutto” autorizza 
all'impresa onnivora, mimetica dell’intera latitudine della realtà (Divina Mimesis sta per “imitazione della 
Commedia” ma anche per “imitazione della sublime mimesi dantesca”). L’idea si condanna da sola mediante 
la propria enormità e oltranza [...]??. 


Pubblicata nel 1975, La Divina Mimesis consta di due canti e alcuni frammenti 
del III e VII canto, scritti in buona parte fra il 1963 e il 1965. Nel II canto, vergato nel 
1963, si trova una significativa anticipazione del saggio La volontà di Dante a esser 
poeta che sarebbe stato pubblicato due anni dopo: «E poi stilisticamente, pensa, tu 
che sei maestro di queste cose, pensa che caso unico: lo spostamento del punto di 
vista in alto, che aumenta smisuratamente il numero delle cose e dei loro nomi, 
proprio nel momento in cui restringe e sintetizza il tutto»*°. Rifare il viaggio di Dante 
significa, per Pasolini, «alzarsi», ossia «vedere insieme tutto da lontano», e 
«abbassarsi», cioè «vedere tutto da vicino» per rappresentarlo senza pudore. Un 
procedimento duplice e contraddittorio, confacente al sentire del «poeta della 
sineciosi»?. Tuttavia, venuto meno l’universalismo teologico medievale, l’unico 
modo per scrivere una «danteide» era ripercorrere la strada di Proust, recuperare cioè 
il punto di vista assoluto attraverso l’introspezione psicologica e il ripiegamento 
interiore. Per questo Pasolini, nel suo viaggio oltremondano, non trova altra guida, 


altro Virgilio che il se stesso di dieci anni prima, «un piccolo poeta civile degli Anni 


PE PASOLINI, Prefazione a ID., La Divina Mimesis, Torino, Einaudi, 1975. Tutte le citazioni successive 
saranno tratte da questa edizione. 
28 Cfr. G. GENETTE, / titoli, in ID., Soglie. I dintorni del testo, Torino, Einaudi, 1989, pp. 55-101. 
2W. SITI, Nota introduttiva a P. P. PASOLINI, La Divina Mimesis, op. cit., p. VII. 
9° Ivi, p. 25. 
3 F, FORTINI, La contraddizione, in ID., Attraverso Pasolini, Torino, Einaudi, 1993, p. 21. 
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Cinquanta» autore delle Ceneri di Gramsci”. La riscrittura della Commedia diventa, 
così, un ifinerarium narcisistico, il bilancio momentaneo di un’esistenza, un 
confronto col proprio doppio ormai «destinato a ingiallire»*’. Non a caso fin dal II 
canto il lessico dantesco è usato per rappresentare scenari che ricordano i romanzi di 
borgata: «Io lo vedevo camminare davanti a me, per l’erta folta di un’erbaccia cattiva 
e innocente: in uno di quei luoghi del mondo, in cui ancora, con tutto quello ch’è 
passato, ciò che conta è l’erba [...]»?%. Il plurilinguismo di Dante è piegato a una 
singolare partitura, degradata, inquietante e persino scatologica, ad esempio nella 
descrizione delle tre bestie del canto proemiale e in specie della Lupa, «con la carne 
divorata dall’abiezione della carne, fetida di merda e di sperma» , 0 nell’abbozzo del 
III canto dove gli ignavi, in conformità col contrappasso dantesco, corrono dietro a 
uno straccio, un vessillo stropicciato e stinto il cui simbolo è letteralmente uno 
«Stronzo»*°. Nella varietà dei registri non manca un elenco delle piante care allo 
scrittore, un’enucleazione che pone in successione simboli narcisistici, emblematici 
di un regresso memoriale: l’umile erba delle borgate, la ginestra leopardiana, gli 
alberi delle Basse, le acacie del Kenia e dei Sud del mondo. Si tratta di una cumulatio 
che con straordinaria pregnanza riassume l’intera vita dell’autore, la sua scoperta 
della periferia romana e il suo terzomondismo, il suo utopico viaggiare alla ricerca di 
una realtà ancora pura, non contaminata e degradata dal consumismo. Incastonata nel 
II canto è una descrizione dei fiori di campo che ricorda la poesia di Pascoli, 
rimodulata attraverso motivi tipicamente pasoliniani come l’umiltà delle piante e la 
proiezione identificativa del poeta verso questi semplici «fratelli» vegetali (e 
«fratello», con relative catene sinonimiche, è una parola ad alta percentuale di 


occorrenze nell’intera opera poetica di Pasolini): 


2 PP. PASOLINI, La Divina Mimesis, op. cit., p. 16. 
3° Ivi, p. 15. 
34 Ivi, p. 21. 
35 Ivi, p. 17. 
3° Ivi, p. 33. 
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Guardavo ai miei piedi i fiori, che sbucavano tra l’erbaccia torva e innocente: ero come loro, gli increduli di 
morire, e destinati ad una vita di pochi giorni. Fiorucci senza nome [...]. Anch’io, come un fiore — pensavo — 
niente altro che un fiore non coltivato, obbedisco alla necessità che mi vuole preso dalla lietezza che succede 
allo scoraggiamento. Poi certo verrà ancora qualcosa che mi offenderà e mi massacrerà: ma anche per me, 
come DI 1 fiori delle altre primavere, il passato si confonde con il presente, e un prato è qui, e, insieme, nel 
cosmo! 


Riscrivendo l'Inferno, Pasolini rispetta la struttura del canto proemiale che 
funge da introduzione all’intero trittico di cantiche, accenna all’«erta» e 
all’apparizione delle tre bestie investite di valore allegorico, ma introduce poi una 
forte variatio descrivendo l’incontro con se stesso e presentandosi sinteticamente, con 


quella forza brachilogica che tanto ha ammirato in Dante: 


Sono settentrionale: in Friuli è nata mia madre, in Romagna mio padre; vissi a lungo a Bologna, e in altre 


città e paesi della pianura padana — come è scritto nel risvolto di quei libri degli anni Cinquanta, che 

ingialliscono con me [...] Fui poeta, — aggiunse rapido, quasi volesse dettare una lapide — cantai la divisione 

della coscienza, di chi è fuggito dalla sua città distrutta, e va verso una città che deve essere ancora 
+38 

costruita”. 


Il confronto col se stesso degli anni Cinquanta avviene, dunque, all’insegna 
della «divisione della coscienza» e della distanza dalla sua stessa opera che pure non 
si era data a facili illusioni progressive. Nel II canto Pasolini colloca i cenni critici sul 
lessico della Commedia e l’elenco vegetale dedicato ai fiori semplici, umili e fratelli a 
cui si è già accennato. Il frammento del terzo canto, dedicato agli ignavi, è un duro 
attacco contro l’uomo qualunque, contro «i moralisti del dover essere come tutti» che 
ricorda l’invettiva di Orson Welles nel film La ricotta. Il frammento del IV canto 
descrive il Limbo dei poeti piccolo-borghesi riuniti in una villa, figure deprimenti e 
tristi, ma pur sempre «figure economiche» soggiacenti ai processi di mercificazione 


dell’opera letteraria o al suo uso ideologico. 


97 Ivi, pp. 27-29. 
38 Ivi, p. 14. I corsivi sono dell’autore. 
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Tra le note poste a corredo del libello ne appare una particolarmente 
interessante, Per una «Nota dell’editore», in cui si immagina che l’editore abbia 
ritrovato casualmente gli appunti di un testo rimasto incompiuto, appunto La Divina 
Mimesis, e li abbia posti poi in successione cronologica, dandoli alle stampe senza 
realizzarne un’edizione critica. È la rimodulazione di un espediente statutario, quello 
del manoscritto ritrovato che riconduce alla memoria di Cervantes, Scott o Manzoni, 
un espediente che verrà ripreso in Petrolio, il romanzo magmatico e incompiuto con 
cui si conclude il percorso letterario di Pasolini. 

Petrolio, pubblicato postumo per i tipi di Einaudi nel 1992, riprende in modo 
specularmente opposto la Nota all’editore della Divina Mimesis e viene presentato, in 
antefatto, come l’«edizione critica di un testo inedito» che contiene materiali diversi, 
persino inserti in greco antico e giapponese, documenti storici e politici relativi 


all’Eni, fotografie e illustrazioni: 


Tutto PETROLIO (dalla seconda stesura) dovrà presentarsi sotto forma di edizione critica di un testo inedito 
(considerato opera monumentale, un Satyricon moderno). Di tale testo sopravvivono quattro o cinque 
manoscritti, concordanti e discordanti, di cui alcuni contengono dei fatti, altri no ecc. La ricostruzione si vale 
dunque del confronto dei vari manoscritti conservati (di cui, per es., due apocrifi, con varianti curiose, 
caricaturali, ingenue o “rifatte alla maniera”): non solo, ma anche dell’apporto di altri materiali: lettere 
dell’autore (sulla cui identità c’è un problema filologico irrisolto, ecc.), lettere di amici dell’autore a 
conoscenza del manoscritto (discordanti tra loro), testimonianze orali riportate su giornali o miscellanee, 
canzonette, ecc. Esistono anche delle illustrazioni (probabilmente ad opera dell’autore stesso) del libro?”. 


In questa dichiarazione preliminare l’autore fa cenno a un’«opera 
monumentale» richiamandosi al Satyricon di Petronio, ovvero a un archetipo del 
romanzo classico e all’uso del prosimetrum, la commistione di versi e prosa che nel 
Medioevo ha trovato una delle espressioni più alte nella Vita Nuova di Dante. 
Pasolini, per indicare questa sua ultima opera, parla genericamente di «forma», ben 
consapevole della sua natura ibrida, magmatica e aperta, o fa cenno a un «poema». 


Come ha sottolineato Aurelio Roncaglia, il metaromanzo filologico preannunciato 


9 P. P. PASOLINI, Petrolio, Torino, Einaudi, 1993, p. 3. 
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entro cui il romanzo si sarebbe dovuto inquadrare non ha avuto nemmeno inizio e lo 
stesso stato di elaborazione dei diversi materiali che compongono Petrolio appare 
assai diseguale‘. L’opus magnum di Pasolini, nel suo equilibrio instabile e nella sua 
vocazione all’infectum, condensa la formazione del filologo e del linguista, la forza 
descrittiva e la peculiare attenzione fisiognomica dello scrittore di borgata, le iperboli 
erotiche e le aperture paesaggistiche, la tensione civile delle Ceneri di Gramsci e la 
capacità polemica dell’autore degli Scritti corsari. 

Un prezioso indizio dantesco in Petrolio è riscontrabile nell’Appunto 19 a, 
dove viene descritta una valigia piena di libri in edizione economica contenente, tra 
l’altro, una copia della Divina Commedia con orecchietta all’inizio del XXIX canto 
del Purgatorio e un volumetto francese dalle pagine molto sottolineate, L’écriture et 
l’expérience des limites di Philippe Sollers. Se la citazione del canto purgatoriale con 
la sua processione mistica è la chiara sinopia delle Visioni del Merda, il riferimento a 
Sollers indica la vicinanza pasoliniana a una lettura della Commedia intesa come 
grande opera del linguaggio e del silenzio, ancora una forte antitesi non dissimile da 
quelle proposte nel saggio La volontà di Dante a esser poeta". 

Lo stesso incipit di Petrolio, con la dissociazione del protagonista Carlo in due 
uomini perfettamente somiglianti, Polis, dall’«aspetto angelico», e «Tetis» dal 
«povero aspetto infernale», ha la forza di un’allegoria dantesca ma introduce, allo 
stesso tempo, al tema pasoliniano della dissociazione e del doppio già affacciatosi, 
con più scoperto autobiografismo, nelle pagine della Divina Mimesis. Di chiara eco 
dantesca è la lunga sequenza delle Visioni del Merda, soprannome dispregiativo e 
scatologico attribuito a un ragazzo sottoproletario, descritto da Pasolini con 
inconsueta crudeltà fisiognomica. Le Visioni, che occupano una parte significativa 
del romanzo, dall’Appunto 71 fino all’Appunto 74 a, percorrono come un degradato 
viaggio oltremondano quindici gironi e cinque Bolge. Peculiarità di questa riscrittura 
della Commedia che riprende il progetto della Divina Mimesis è la commistione tra le 


suggestioni dantesche e 1 toni del Pasolini corsaro, acuto osservatore delle 


4° A. RONCAGLIA, Nota filologica, in P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., p. 571. 
4! Cfr. Ph. SOLLERS, L’écriture et l ’expérience des limites, Paris, Seuil, 1968. 
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trasformazioni sociali che hanno investito l’Italia. Così i gironi, segnati da variazioni 
luministiche che riprendono il simbolismo dantesco della luce o delle tenebre, 
rappresentano la bruttezza e la ripugnanza, la degenerazione antropologica degli 
italiani vittime del feticismo delle merci che assume un’immediata evidenza fisica: 
«Questi, dunque, nel Girone della bruttezza e della ripugnanza, imitano il Modello 
della bruttezza e della ripugnanza: che però — va tenuto presente — è uno dei tanti 
Modelli che essi imitano, come in un Culto. E li imitano, appunto, 
contemporaneamente». A precisare ulteriormente questo concetto Pasolini scrive: 
«Il secondo atteggiamento che deriva dall’approssimazione al Modello, è il silenzio. 
La parola è divenuta una parola di pura presenza fisica e mimica: l’espressione è 
devoluta al modo di essere del Corpo, e, in specie, alla capigliatura: modo di essere 
derivato appunto da un Modello indiscutibile, e la cui imitazione dice già di per sé 
tutto». Si susseguono gironi dedicati al conformismo espresso nel modo di vestirsi, 
nel Perbenismo borghese, nella Dignità borghese, nella Vigliaccheria, nell’ Abiura, 
nell’Imitazione del tenore di vita borghese, persino nel Modello dell’ Amore Libero 
inteso come triste ripiegamento narcisistico. E potrebbe sorprendere il ritrovare in 
questa singolare descrizione infernale anche il Modello dello Spirito Laico inteso, 
con i toni più risolutamente polemici della riflessione corsara, come un simulacro 
capace di «insinuare il Verbo dell’edonismo e del materialismo di carattere 
americano, o comunque tipico dell’intera nuova civiltà»*. 

Le pagine di Petrolio vibrano di indignazione e al tempo stesso tradiscono una 
sofferenza o un’insofferenza verso ciò che viene rappresentato, come ha sottolineato 
lo stesso autore: «Siamo verso la fine della Visione. Quanta fatica e angoscia mi sia 
costato descriverla, non voglio dirlo al lettore: mi basterà ricordargli che è atroce 
vivere e conoscere un mondo dove gli occhi non sanno più dare uno sguardo non dico 
di amore, ma neppure di curiosità o simpatia». Ricorrendo a espedienti danteschi, 


come l’evidenza iconica del mondo descritto, il Pasolini che aveva fatto della scuola 


4 P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., p. 333. 
4 Ivi, p. 336. 
4 Ivi, p. 354. 
® Ivi, p. 378. 
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francofortese e della «semiologia del quotidiano» di Barthes strumenti di acuta 
interpretazione della realtà ha realizzato la sua Commedia impossibile e 
programmaticamente incompiuta. Un’originale operazione proiettiva e identificativa 
nell’Alighieri, che conferma l’assunto della sottilissima esegesi medievale secondo 
cui non vi è libro che non si presenti ai nostri occhi come uno specchio o, per dirla 
con la moderna teoria della ricezione, non vi è testo che non parli al «repertorio» del 
lettore e alla sua ineluttabile «precomprensione». 


Dario Stazzone 
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Paradiso e Petrolio: 


intersezioni dantesche nella letteratura del ’900 


Nel 1992, grazie a Maria Careri e Graziella Chiarcossi!, viene dato alle stampe 
Petrolio?, ultimo e incompleto testo di Pier Paolo Pasolini. Accolta freddamente dalla 
critica letteraria per la sua natura irrisolta, per la sua struttura ancora embrionale e per 
le lunghe pause narrative costituite dagli appunti non ancora scritti, l’opera è una 
delle più analizzate, discusse e studiate di Pasolini. Come ricorda Carla Benedetti, «le 
traversie e le avversità che Petrolio ha conosciuto da quando è iniziato fino a oggi 
hanno dell’incredibile»?: le polemiche nate attorno alla pubblicazione postuma hanno 
motivazioni diverse e sono state talvolta feroci*. Nonostante le prime resistenze, però, 
oggi il testo di Pasolini è considerato un contributo imprescindibile della grande 
letteratura italiana del secondo Novecento, quel «preambolo di un testamento»? che 
l’autore avrebbe voluto lasciare. 

La natura magmatica che caratterizza Petrolio è chiara espressione dell’intento 
dello stesso Pasolini, il quale, parlando dell’opera, afferma: «Ho iniziato un libro che 
mi impegnerà per anni |...]. Non voglio parlarne, però; basti sapere che è una specie 
di “summa” di tutte le mie esperienze, di tutte le mie memorie». Lo sviluppo del 
testo è la risultanza di due diversi epicentri letterari: da una parte c’è l’opera in sé e 


dall’altra il suo schema progettuale. La struttura architettonica del romanzo è 


' L’edizione ha visto il lavoro di supervisione di Aurelio Roncaglia. 

2 PP. PASOLINI, Petrolio [1992], Milano, Mondadori, 2010. 

è C. BENEDETTI, Petrolio 25 anni dopo, in Petrolio 25 anni dopo. (Bio)politica, eros e verità nell’ultimo 
romanzo di Pier Paolo Pasolini, a cura di C. Benedetti, M. Gragnolati, D. Luglio, Macerata, Quodlibet, 
2020, p. 15. 

4 Come sottolinea Benedetti, molte critiche ruotano attorno all’ Appunto 55, altre all’incesto. La critica forse 
più feroce è quella di Nello Ajello che scrive che «si tratta di un immenso repertorio di sconcezze d’autore, 
di un’enciclopedia di episodi ero-porno-sado-maso, di una galleria di situazioni omo e eterosessuali, come 
soltanto dall’autore di Salò e le centoventi giornate di Sodoma ci si può aspettare». Per un’esaustiva 
panoramica delle reazioni suscitate da Petrolio, si rimanda al contributo Petrolio 25 anni dopo di Carla 
Benedetti, art. cit., pp. 15-26. 

° P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., p. 581. 

CE, RE, Il nudo e la rabbia, in «Stampa Sera», 9 gennaio 1975, p. 3. 
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costituita da elementi progettuali che non si celano, ma che diventano parti integranti 
del testo stesso, rendendo Petrolio un’opera che costruisce il proprio significato 
ultimo nel connubio del testuale e dell’extra-testuale, del letterario e dell’extra- 
letterario costituito da schemi, note, rimandi e citazioni”. Conscio della difficoltà 
dell’impresaÈ, come afferma Paolo Volponi?, Pasolini vede Petrolio come la summa 
della sua attività intellettuale, come il punto d’approdo di una ricerca che lo ha 
impegnato tutta la vita. 

Il primo modello a cui guarda Pasolini è Petronio; infatti, definisce Petrolio 
«un’opera monumentale, un Satyricon moderno»!°, aspetto che porta l’opera a una 
naturale incompiutezza strutturale. Il progetto di Pasolini è un quadro enciclopedico 
capace di essere un «imponente volume sociale, una caccia alla simulazione e alle 
illusioni del tempo, una dichiarazione di sdegno»!!. È propriamente questa natura 
enciclopedica, programmaticamente incompiuta, a fare di Petrolio un «processo 
formale vivente», a concretizzare il progetto che stava già dietro La Divina Mimesis, 
ovvero quello di un’opera capace di essere «insieme la forma magmatica e la forma 


D x 12 
progressiva della realtà» “. 


Pasolini scrive a Moravia: «È un romanzo, ma non è scritto come sono scritti i romanzi veri: la sua lingua è 
quella che si adopera per la saggistica, per certi articoli giornalistici, per le recensioni, per le lettere private o 
anche per la poesia: rari sono i passi che si possono chiamare decisamente narrativi, e in tal caso sono passi 
narrativamente così scoperti [...] che ricordano piuttosto la lingua dei trattamenti o delle sceneggiature che 
quella dei romanzi classici [...] Ora in queste pagine io mi sono rivolto al lettore direttamente e non 
convenzionalmente [...] io ho parlato al lettore in quanto io stesso, in carne e ossa, come scrivo a te questa 
lettera [...] Ho reso il romanzo oggetto non solo per il lettore ma anche per me: ho messo tale oggetto tra il 
lettore e me, e ne ho discusso insieme [...] Non ho voglia più di giuocare [...]; e per questo mi sono 
accontentato di narrare come ho narrato»: P.P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., pp. 579-80. 
* Infatti l’autore sceglie di aprire il testo con una nota in cui intende «presentare al lettore il progetto di 
Petrolio e spiegare sotto quale forma, e attraverso quali materiali, questa progettualità si manifesterà agli 
occhi del lettore. [...] La Nota progettuale è un testo indispensabile per una corretta interpretazione critica di 
Petrolio poiché è l’unico luogo del romanzo in cui Pasolini dichiara in modo diretto, chiaro e conciso qual è 
la forma scelta per Petrolio, quella di ‘“un’edizione critica di un testo inedito, per la cui ricostruzione si 
sarebbe avvalso del confronto tra diversi manoscritti e diversi materiali extra letterari»: G. STIGLIANO, La 
Nota progettuale di Petrolio, in Petrolio 25 anni dopo. (Bio)politica, eros e verità nell’ultimo romanzo di 
Pier Paolo Pasolini, op. cit., pp. 56-57. 
? «Sapeva che era un’impresa difficile, ma ne era entusiasta: in quel libro buttava tutto il suo impeto e le sue 
ambizioni. Mi disse che con Petrolio voleva esprimere i drammi della società, smascherare il potere»: S. 
CONSONI, Su! ‘Petrolio’ di Pier Paolo Pasolini, Roma, Prospettiva Editrice, 2008, p. 21. 
!0 p. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., p. 3. 
!! S. CONSONI, Sul ‘Petrolio’ di Pier Paolo Pasolini, op. cit., p. 21. 
pp. PASOLINI, La Divina Mimesis [1975], Milano, Mondadori, 2019, p. 49. 
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Tuttavia, Petronio non è l’unico modello per Pasolini, il quale «consegna 
sintetiche dichiarazioni di discendenza [...] con un abbozzato elenco di numi 
protettori alla cui tutela [...] affida la sua ultima impresa»!*. Se l’influenza 
proustiana è innegabile, le letterature classiche costituiscono un apparato scheletrico 
solido in tutta l’opera dell’autore: come ricorda Fusillo, il modello greco è dominante 
in Pasolini, basti citare il riferimento a Le Argonautiche di Apollonio Rodio negli 
Appunti dedicati al viaggio verso Oriente o la progettata citazione dell’incipit 
dell’Orestea di Eschilo. Ritorna, dunque, in Petrolio un elemento importante della 
poetica pasoliniana, ovvero la sua «manieristica volontà di riscrittura»!° capace di 
creare strutture narrative nuove attraverso la rielaborazione del pre-formato. 
Nell’Appunto 19a, Ritrovamento a Porta Portese, attraverso una riflessione 
metaletteraria, l’autore, elencando 1 testi ritrovati in una valigetta, presenta una sorta 
di virtuale bibliografia dell’opera che fornisce al lettore una sorta di mappa di rimandi 
letterari che costituiscono le fondamenta del composito romanzo; come afferma 
Paolo Lago, «i libri ritrovati [...] si presentano come l’appendice fisica e “corporea” 
dell’enciclopedismo del romanzo pasoliniano»!”. Tra i titoli citati da Pasolini 


spiccano quelle che sono fonti dirette del romanzo, come / demoni di Dostoevskij — 


riferimento che torna nell’Appunto 105, “Premessa alla grande Digressione”!3 — 


Swift, Hobbes, Pound, il Don Chisciotte!” e «un’edizioncina, anch’essa economica, 


!3 L'elenco, redatto da Pasolini con la sua nervosa grafia, riporta: «Dostoiewsky “I demoni” (e tutto), Gogol 
(tutto), Dante Ultimi canti del Purgatorio [...] Sollers (su Dante e De Sade) [...]», P. P. PASOLINI, Petrolio, 
Op. cit., carta manoscritta riprodotta nel controfrontespizio. 

14 M. S. TITONE, Cantiche del Novecento. Dante nell’opera di Luzi e Pasolini, Città di Castello, Leo S. 
Olschki, 2001, p. 7. 

5 M. FUSILLO, La Grecia secondo Pasolini (Mito e Cinema), Firenze, La Nuova Italia, 1996, pp. 164-65. 

16 M. VALLORA, Pier Paolo Pasolini tra manierismo e metaletteratura, in Per conoscere Pasolini, Roma, 
Bulzoni, 1978, p. 120. 

!" P. LAGO, Petrolio e l’antico: la presenza e l’influsso delle letterature classiche nel romanzo incompiuto di 
Pier Paolo Pasolini, in Progetto Petrolio, a cura di P. Salerno, Bologna, CLUEB, 2006, p. 47. 

!8 Pasolini scrive: «Che Carlo [il protagonista] sia uno Stavrogin, non può essere assolutamente e neanche 
lontanamente vero. È indubbio però che egli è proprio quello Stavrogin che Dostoevskij aveva programmato 
di fare (e che poi in realtà non ha fatto): per la semplice ragione che egli non avrebbe mai potuto sopportare 
di convivere per circa due anni della sua vita (1868-69) con un personaggio simile. Carlo è cioè un 
personaggio veramente “tiepido”. [...] Insomma, in conclusione, Carlo è uno Stavrogin come dovrebbe 
essere stato [...]»: P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., p. 500. 

!° La presenza di riferimenti alla letteratura spagnola in Petrolio è testimoniata anche da un frammento 
presente nella bozza del romanzo: la vicenda di Carmelo, amante del protagonista, è infatti una sintesi del 
Lazarillo de Tormes, romanzo picaresco spagnolo; il frammento verrà tuttavia biffato dallo stesso Pasolini 
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della Divina Commedia, dove c’era solo un indizio, cioè una grande orecchia nella 
pagina dove cominciava il Canto XXIX del Purgatorio. Mentre molto sottolineate 
erano le paginette su Dante (e anche su De Sade) di un volumetto in francese: 
L’écriture et l’expérience des limites di Philippe Sollers»?®. 

Il rimando a Dante?', quel continuo dialogo che Siti definisce la «spina 
dorsale» dell’opera pasoliniana””, è una presenza che cresce nel tempo dagli anni ’50 
alle ultime opere dell’autore: il «dantismo fa capolino in celluloide e a stampa tra i 
gironi di Salò (1975), La divina mimesis (concepita tra il °63 e il °65, ma uscita nel 
1975 a ridosso dell’assassinio dello scrittore), e Petrolio (che copre come cronologia 
interna gli ultimi anni di vita)». Sin dall’inizio della sua produzione letteraria, il 
poeta di Casarsa si confronta con l’esempio dantesco: a partire dal secondo fascicolo 
della serie «Il Stroligut», Pasolini vede in Dante il suo modello di riferimento. 
L’accento del contributo, pubblicato con il titolo Volontà poetica ed evoluzione della 
lingua°*, si focalizza sull’uso della lingua quale «magica demiurgia» capace di 
«sottrarre le parole al determinismo semantico dell’uso comune e dell’abitudine, nel 
cogliere la polisemia del dato, nel ricercare la molteplicità che il collettivo massifica 
e nell’evocarla riproducendone il linguaggio». L’affinità al progetto linguistico 
dantesco si fa più viva dopo il trasferimento di Pasolini a Roma: la realtà che appare 
davanti agli occhi del poeta è quella di un’intricata selva da sottrarre alla prospettiva 


e all’estetica borghese. La volontà di Pasolini di addentrarsi nelle viscere della città 


(ne parlerà Siti nell’edizione che sta attualmente curando per Garzanti). L'interesse di Pasolini per il 
Lazarillo de Tormes è già noto: nel 1973 l’autore scrive, infatti, una riflessione sulle affinità tra il romanzo 
picaresco spagnolo e il testo La via di un pellegrino di un anonimo russo: P. P. PASOLINI, Descrizioni di 
descrizioni, Milano, Garzanti, 2016 [1996], pp. 65-71. 
20 P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., p. 95. 
2! In parte si può anche pensare che questa presenza sia condizionata dall’ammirazione di Pasolini nei 
confronti di Pascoli, il quale si era dedicato a vari studi sulla poetica dantesca. Pasolini aveva dedicato la sua 
tesi di laurea alla poesia pascoliana. 
2W. SITI, Descrivere, narrare, esporsi, in P. P. PASOLINI, Romanzi e racconti 1962-1975, a cura di W. Siti, 
S. De Laude, Milano, Mondadori, 1998, p. CXIV. 
Sh DINI, Una Commedia di borgata. Pasolini, Dante e La mortaccia, in «Paragone», Anno LV, 2005, p. 
140. 
24 Il contributo viene poi rivisto e pubblicato dalla rivista «Paragone» nel dicembre del 1965 con il titolo La 
volontà di Dante ad essere poeta, oggi incluso in P. P. PASOLINI, Empirismo eretico [1972], Milano, 
Garzanti, 2019, pp. 109-20. 
2° M. S. TITONE, Cantiche del Novecento. Dante nell'opera di Luzi e Pasolini, op. cit., p. 13. 
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eterna, ormai profondamente mutata, contaminata, lo porta a ricercare un linguaggio 
capace di far diventare i suoi abitanti dei personaggi parlanti”°, senza snaturarli, senza 
edulcorarli. È la capacità dantesca di scandagliare livelli sociali diversi adattando il 
linguaggio e il paradigma al mondo rappresentato ad attirare l’attenzione di Pasolini, 


il quale vede nell’opera del grande fiorentino il primo esempio di indiretto libero: 


Si può parlare di un Libero Indiretto simbolico o metaforico: tale da essere assunto a un livello linguistico 
che naturalmente rifiutava, pur nella sua enorme disponibilità [...] gli esperimenti di eccessiva vivacità [...]. 
Anche espressioni come «squadrare le fiche» o «fare del cul trombetta», o parole come «dindi», non sono 
dell’uso personale di Dante: appartengono a una cerchia linguistica di periferia o di quartiere malfamato; 
comunque di gente semplice e plebea, dedita alla malavita [...]. Anche tali espressioni sono dunque 
mimetiche, usate da Dante per abbozzare con due segni tutto un intero possibile Libero Indiretto in cui 
rivivere psicologicamente e socialmente la realtà dei suoi personaggi di bassa estrazione e senza cultura”. 


Se Pasolini riflette sulle scelte linguistiche dantesche già a partire dalla sua 
produzione poetica di Casarsa, è soprattutto leggendo Petrolio che Bazzocchi afferma 
che «Dante è un po’ l’ombra che gravita su tutta questa fase dell’opera pasoliniana. 
[...] Un Dante che ha qualcosa di Walter Benjamin e qualcosa di Dostoevskij, due 
autori ai quali Pasolini guardava con attenzione negli ultimi anni»°5. In Petrolio, il 
debito pasoliniano nei confronti del grande trecentista emerge sin dal titolo del 
romanzo: tra i fogli iniziali della cartella in cui Pasolini conservava il manoscritto del 
romanzo, si trovano tre indicazioni diverse per quello che sarebbe dovuto essere il 
titolo definitivo. La prima opzione era “Romanzo”, la seconda “Vas” e la terza 
“Petrolio”. Per Siti il titolo “Vas” rimanderebbe a «una suggestione dantesca nel 
riprendere il “vas d’elezione” dall’Inferno, II, 28, e sarebbe a sua volta una citazione 


degli “Atti degli Apostoli” (9,15), in cui “vas electionis” è San Paolo»?”. Come 


2° Il termine “parlante” rimanda chiaramente al ciclo di racconti pubblicato nel 1951, / parlanti, e che 
raccoglie gli scritti pasoliniani sulle impressioni e le sensazioni che la campagna friulana aveva suscitato nel 
poeta tra il 1947 e il 1948. Oggi il testo fa parte dell’opera Romanzi e racconti (1998) quale Appendice a «Il 
sogno di una cosa». 

2? P. P. PASOLINI, La volontà di Dante a essere poeta, op. cit., pp. 110-11. 

28M. A. BAZZOCCHI, Esposizioni. Pasolini, Foucault e l’esercizio della verità, Bologna, Il Mulino, 2017, pp. 
11-12. 

°° S. CONSONI, Su/ ‘Petrolio’ di Pier Paolo Pasolini, op. cit., p. 33. 
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sottolinea Siti, il verso dantesco «Andovvi poi lo Vas d’elezione» era già stato citato 
negli Appunti e nei frammenti per il VII canto della Divina Mimesis, dove s’incontra 
un rovesciamento semantico che traduce il «vas d’elezione» in «vas di riduzione»”°. 
Antecedente alla Divina Mimesis, opera che spesso è stata letta dalla critica 
come un fallimento, «l’esempio dell’impraticabilità di una ‘imitazione’ del 
modello»*!, è un frammento narrativo pubblicato nel 1965 in Alì dagli occhi azzurri: 
La mortaccia*, scritto già nel 1959. Il frammento, abbozzato e incompiuto, palesa la 
volontà di Pasolini di attualizzare, mediante un processo di riscrittura, la Commedia 
dantesca”. Il frammento presenta una mimesis totale nell’orizzonte interpretativo e 
sociale dei personaggi, richiamando quella che per Pasolini era la capacità dantesca di 
analizzare e narrativizzare l’intero sistema di personaggi presentati”. Come aveva 
fatto Dante nella presentazione della complessa stratificazione sociale dell’età 
comunale a lui contemporanea, così Pasolini aveva come obiettivo quello di «rivivere 
un discorso altrui, linguisticamente»”, andando quindi a fare una vera e propria 
analisi delle variazioni diastratiche presenti nel contesto rappresentato. La mortaccia 
è costituita da due canti che riecheggiano la teatralità del Canto I dell’Inferno di 
Dante: ne vengono riprese e attualizzate le allegorie, quali la selva, il colle, le fiere; la 
«pora Teresa» pasoliniana si muove in una capitale sonnolenta, avvolta da una notte 
buia — riferimento all’oscurità che domina l’Inferno di Dante — cerca di salire un 


monte che «era tutta una melma»?° e non le permette di avanzare, incontra le tre fiere 


30 pp. PASOLINI, La Divina Mimesis, op. cit., p. 45. 
up DINI, Una Commedia di borgata. Pasolini, Dante e La mortaccia, op. cit., p. 141. 
®° Va segnalato che Alì dagli occhi azzurri è una silloge composita che comprende testi di varia natura 
collegati tra di loro proprio da un comune scheletro dantesco. 
3 Scrive Pasolini: «Sto scrivendo un libro, che non so se chiamare romano, che racconta la discesa 
all’Inferno secondo la falsariga dantesca (un Dante letto sui fumetti) di una prostituta: all'Inferno si 
incontreranno tutti i protagonisti della nostra storia, della nostra cronaca, della nostra tipica vita quotidiana»: 
P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., pp. 150-51. 
34 Scrive Pasolini nel 1964, sulle pagine della rivista «Vie nuove»: «Ne La Mortaccia, il mio nuovo libro, 
[...] ci sarà dunque la fusione tra la sua lingua [della prostituta Teresa] — il romanesco della malavita — e la 
mia di relatore — l’italiano letterario. Ma poiché all’Inferno si incontreranno personaggi di tutti i generi — dai 
ministri democristiani a Stalin, dai ladri e dai magnaccia a Moravia, dai napoletani ai milanesi — è chiaro che, 
nelle storie particolari di questi personaggi, dovrò adottare diverse contaminazioni linguistiche». 
3 P. P. PASOLINI, La volontà di Dante a essere poeta, op. cit., p. 111. 
36 P. p. PASOLINI, Alì dagli occhi azzurri [1965], Milano, Garzanti, 2014 (versione consultata: E-Book), pos. 
3835. 
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dantesche che sono sintetizzate nell’immagine dei tre cani: «colla bava alla bocca, tre 
canacci lupi, abbaiando da torcersi i polmoni, secchi allampanati, con le code dritte 
sulle cosce spelate e piene di rogna»””. Anche l’immagine della guida virgiliana viene 
trasfigurata nel racconto: chiama Teresa rivolgendole un «Aòh» e la donna «non 
riusciva a svagare s’era un cliente, di quelli che arrivano con la macchina, a San 
Sebastiano, e non vogliono farsi conoscere, o perché sono sposati, o perché sono 
viziosi, oppure se si trattava invece di qualcuna di quelle persone importanti che 
s'incontrano andando per gli uffici a fare le carte. Oppure un dottore di San 
Gallicano, o magara... un commissario di polizia!»**. Pasolini realizza, quindi, una 
riscrittura straniante del modello dantesco, ma, al tempo stesso, è necessario 
considerare la distanza prospettica esistente tra la ricezione medievale del testo di 
Dante e quella del testo di Pasolini: la pratica di riscrittura è una sorta di opera di 
traduzione culturale che richiede un adattamento della simbologia a un contesto 
diverso. Il lettore implicito dantesco, l’uomo medievale, per la propria formazione 
culturale legge la selva e il colle come simboli della decadenza e della corruzione, 
così come per l’uomo contemporaneo di Pasolini la vita della borgata, il degrado 
della prostituzione e dell’istintualità gretta rappresentano quella perdita del mondo 
passato, sostituito dal nuovo mondo industriale e capitalista, che per l’autore è una 
minaccia ormai inevitabile. Come afferma Titone, pertanto Pasolini traduce 
letterariamente quella «giustizia gerarchizzata dell’imbuto infero sottoponendovi le 
moderne nefandezze del perbenismo borghese, l’ovvietà, la paralisi, la mediocrità, e 
sperimenta le tinte più cruente delle roventi bolge di Dante per tratteggiare la 
dannazione e l’innocenza dei ghetti suburbani»?°. Dante funge, pertanto, da modello a 
Pasolini per la sua ricerca, per il suo personale uso della lingua quale elemento 
caratterizzante e codificante. Anche se della Mortaccia rimane un unico frammento, è 
comunque un passaggio fondamentale per comprendere appieno il progetto letterario 


di Pasolini: se, come sostiene Vallora, la pratica della riscrittura domina la 


97 Ibidem. 
38 Ivi, pos. 3846. 
 M. S. TITONE, Cantiche del Novecento. Dante nell’opera di Luzi e Pasolini, op. cit., p. 4. 
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produzione pasoliniana, non è un caso che questa inizi dall’opera di Dante. Anche se 
quello che soggiace alla stesura della Mortaccia rimane un progetto in potenza, il 
poeta non abbandonerà il suo proposito; infatti, la sua ricerca lo conduce a ideare la 
stesura della Divina Mimesis, dove alla fase mimetica degli anni ’50 si sostituisce «la 
tecnica narrativa dell’autobiografismo dantesco». Nel 1975, Pasolini afferma: «[La 
Divina Mimesis] È un’idea che risale al 1963, ma finora non sono riuscito a trovare la 
chiave giusta. Volevo fare qualcosa di ribollente e magmatico, ne è uscito qualcosa di 
poetico come Le ceneri di Gramsci, anche se in prosa. Per questo pubblico i primi 
due canti: a un Inferno medievale con le vecchie pene si contrappone un Inferno 
neocapitalistico. Ma siamo, per il momento, al “mezzo del cammin di nostra vita”, 
all'incontro con le tre fiere, eccetera». La riscrittura del capolavoro dantesco in 
chiave neocapitalista è per il poeta di Casarsa un pensiero costante che più volte cerca 
il suo significante ideale, anche se non mancano altri momenti in cui si evince 
chiaramente quanto Pasolini guardasse al modello di Dante e ai riflessi di questo sulla 
letteratura italiana, basti pensare al contributo «Carlo Emilio Gadda ha tolto il 
disturbo». Nell’analisi che Pasolini conduce sul linguaggio gaddiano, infatti, mette 


in luce quanto Dante abbia influenzato il suo celebre pastiche: 


Il barocco di Gadda è un barocco realistico: categoria di stile anteriore (anzi!) al Seicento: si trova nella 
costante della letteratura italiana che il Contini definisce plurilinguismo, in antitesi all’unilinguismo 
petrarchesco, cioè quella prosa assoluta, e quasi astorica nella sua estrema purezza che si è sempre posta 
come modulo della letteratura italiana-fiorentina. E dire che la letteratura italiana (non fiorentina) era 
cominciata proprio sotto il segno del pastiche. Il pastiche gaddiano, proprio: letterario di origine, com'è in 
Gadda, non metafisico (quello del gran modulo realistico ch'è la Divina Commedia)*. 


È proprio all’originalità linguistica che guarda Pasolini anche in «Nuove 


questioni linguistiche», quando afferma che per rappresentare la lingua di Gadda è 


4° M. GRAGNOLATI, Amor che move. Linguaggio del corpo e forma del desiderio in Dante, Pasolini e 
Morante, Milano, Il Saggiatore, 2013, p. 39. 
4 pp, PASOLINI, La Divina Mimesis, op. cit., nota iniziale. 
* P. P. PASOLINI, Carlo Emilio Gadda ha tolto il disturbo, in «Tempo illustrato», XXXV, 1973, p. 22. 
4 P. P. PASOLINI, Passione e ideologia, Milano, Garzanti, 1994, p. 345. 
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necessario pensare a «una linea a serpentina che, partendo dall’alto, scenda, 
intersecando la linea media, verso il basso, e poi torni di nuovo, sempre intersecando 
la linea media, verso l’alto, e poi di nuovo verso il basso ecc.»'*. Le scelte 
linguistiche gaddiane, secondo Pasolini, diventano un vero e proprio modello 
letterario per la loro capacità mimetica ed espressiva, «perché il materiale recuperato 
rivivendo il monologo interiore di un eroe dialettale, veniva elaborato per 
contaminazione nelle alte sfere della lingua letteraria raffinata». Pasolini si sofferma 
lungamente a riflettere sul linguaggio, sulla mimesis linguistica, sull’indiretto libero e 
sull’uso dell’imperfetto, il quale, come scrive nel contributo Intervento sul discorso 
indiretto libero, «implica uno scrittore-narrante che a un certo momento, per un 
misterioso bisogno di intercomunicabilità col suo personaggio e un non meno 
misterioso bisogno di espressività, crea la condizione stilistica necessaria per rendersi 
narrante attraverso il suo personaggio»‘°. Maestro e modello dell’indiretto libero è 
per Pasolini lo stesso Dante, il quale utilizza «una sorta di emblematico Libero 
Indiretto, di cui c’è la condizione stilistica, non quella grammaticale poi divenuta 
comune»‘”. Il discorso pasoliniano è un discorso problematico e che porta alla luce 
l’esigenza del poeta di ricodificare il linguaggio letterario, la necessità di ripensare 
alla lingua italiana della letteratura perché questa diventi portavoce di un mondo 
profondamente cambiato, quel mondo che Gadda definisce «barocco». 

Dante, pertanto, è uno snodo fondamentale nel percorso poetico di Pasolini da 
più punti di vista: dal punto di vista del modello linguistico a cui tendere — come 
espressione di una particolare funzione del linguaggio —, ma anche dal punto di vista 
dell’archetipica rappresentazione della stratificazione sociale e della dissipazione dei 
valori tradizionali. La volontà di realizzare una nuova versione della Commedia, 
attualizzandone temi e personaggi, rimane una costante dello slancio creativo di 


Pasolini. L’autore, nonostante fosse generalmente «refrattario al genere 


4 pp, PASOLINI, Empirismo eretico, op. cit., p. 10. 

4 Ivi, p.1l. 

4° Ivi, p. 87. 

47 Ivi, p. 90. 

4 C. E. GADDA, La cognizione del dolore, Milano, Adelphi, 2017, p. 223. 
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romanzesco»‘, poiché il romanzo, genere borghese per eccellenza, era, secondo lui, 
poco incline alla rappresentazione della «rivelazione oracolare»?, sceglierà proprio il 
romanzo come significante del suo messaggio”. Protagonista di Petrolio è Carlo, un 
dirigente dell’ENI, cattolico. Carlo, nell’Appunto 3, subisce uno sdoppiamento 
metafisico in Carlo di Polis, dall’«aspetto angelico», e Carlo di Tetis, che ha «un 
povero aspetto infernale, di miserabile»? e rappresenta la degradazione morale del 
personaggio”. È attraverso quest’ultimo che Pasolini compie quella discesa infernale 
che aveva ideato per La mortaccia e la Divina Mimesis. Mentre Carlo di Polis 
rappresenta l’ipocrita facciata della borghesia capitalista, Carlo di Tetis si muove 
lungo le vie romane più degradate. Un’ulteriore mutazione del personaggio è 
protagonista dell’Appunto 51, nel quale Carlo subisce una metamorfosi che 
Bazzocchi legge come espressione dell’«improvvisa irruzione di una nuova epoca 
storica» poiché «la manipolazione del genere, degli organi sessuali, [...] simboleggia 
il cambiamento, come se il tempo storico passasse attraverso la sessualità del 
personaggio». È dopo che Carlo si accorge della «piccola piaga ch’era il suo nuovo 
sesso» che si svolge l’episodio più dibattuto di Petrolio, ovvero 1’ Appunto 55, nel 
quale il protagonista alterna venti rapporti sessuali con un gruppo di ragazzi delle 
borgate romane. Il capitolo del pratone della Casilina richiama un’«impostazione 
teatrale di origine dantesca», nella quale l’autore si sofferma sulla descrizione 
minuziosa degli organi sessuali dei giovani che si avvicendano davanti a Carlo. Come 


osserva Gramigna, «il lettore è colpito da un aspetto particolare: per effetto di tale 


4 F. LA PORTA, Pasolini, Bologna, Il Mulino, 2012, p. 127. 
5° Ibidem. 
°! Tuttavia Petrolio non può essere definito un romanzo tout court, in quanto, come Pasolini scrive a 
Moravia, Petrolio «è un romanzo, ma non è scritto come sono scritti i romanzi veri [...] tutto ciò che in 
questo romanzo è romanzesco lo è in quanto rievocazione del romanzo»: P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., 
pp. 579-80. 
°° Ivi, p. 13. 
°° In realtà dovremmo parlare di tre personaggi: quello che assiste alla scissione, Carlo di Polis e Carlo di 
Tetis. 
% M. A. BAZZOCCHI, Il codice del corpo. Genere e sessualità nella letteratura italiana del Novecento, 
Bologna, Pendragon, 2016, pp. 226-27. 
5° P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., p. 207. 
5 M_ A. BAZZOCCHI, ‘Tutte le gioie sessuali messe assieme”: la sessualità in Petrolio, in Progetto Petrolio, 
Op. cit., p. 20. 
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minuzia, la personalità, anzi, meglio: l’identità di ogni “portatore” viene trasferita al 
suo organo». La tecnica descrittiva usata da Pasolini, per la quale i ragazzi che 
possiedono Carlo sono «individuati dalla specificità dei loro capelli, dall’odore che si 
portano dietro, dal loro membro e dalle loro abitudini sessuali», richiama un altro 
capitolo cha ha attirato l’attenzione della critica per il suo contenuto giudicato ardito: 
I’VIII capitolo di Paradiso” di José Lezama Lima, uno dei più importanti intellettuali 
cubani del XX secolo. Il romanzo, il cui titolo richiama chiaramente l’opera 
dantesca, è l’acme dell’ammirazione di Lezama Lima per il grande fiorentino. José 
Lezama Lima è stato l’ideatore e il fondatore del Grupo Orfgenes, all’interno del 
quale era tangibile «la presencia dantesca». Il legame tra gli intellettuali del gruppo 
Orfgenes e Dante è indiscutibile: «homenajes en versos, epigrafes, isotopias de sello 
dantesco, apelaciones diversas al autor de la Comedia hacen que el juicio que Fina 
Garcia Marruz expresara en La familia de Orfgenes, esto es, la influencia de Dante 
en nuestro modernismo y, por extension, en el «origenismo», no resultara, |...], 
demasiado enfatico». Fina Garcfa Marruz afferma: «Dante es un nombre mds 
esencial a nuestro modernismo que Verlaine. Marti hablaria del «Dante americano» 
que habria de sobrevivir cuando tuviéramos Hispanoamérica. El poeta de la Vida 


Nueva, el desterrado Orestes florentino, tenia que atraerlo, no como un influjo 


. : % : . 63 
literario mas, Sino como esperanza de un espacio nuevo» . 


7 G. GRAMIGNA, Petrolio, i/ feticcio e l’indefinibile, in A partire da Petrolio Pasolini interroga la 
letteratura, a cura di C. Benedetti, M. A. Grignani, Ravenna, Longo editore, 1995, p. 55. 

9 M. A. BAZZOCCHI, “Tutte le gioie sessuali messe assieme”: la sessualità in Petrolio, in Progetto Petrolio, 
Op. cit., p. 10. 

9 J. LEZAMA LIMA, Paradiso, Madrid-México, Alianza/Fra, 2011 [1966]; Paradiso, trad. di G. Felici, Roma, 
Sur, 2016. 

°° G. PÉREZ FIRMAT, Descent into “Paradiso”: a study of Heaven and Homosexuality, in «Hispania», vol. 
59, n. 2, 1976, p. 247. 

9! M. BELLO VALDÉS, Origenes: las modulaciones de la flauta, La Habana, Letras Cubanas, 2009, p. 7. 

© «[...] omaggi in versi, epigrafi, isotopie di marchio dantesco, richiami diversi all’autore della Commedia 
fanno sì che il giudizio espresso da Fina Garcfa Marruz in La familia de Origenes sia che l’influenza di 
Dante sul nostro modernismo, e per estensione, sull’origenismo non si possa considerare eccessivamente 
enfatica» (ivi, pp. 90-91; qui e altrove, ove non diversamente segnalato, la traduzione è dell’autrice). 

«Dante è per il nostro modernismo un nome più incisivo rispetto a quello di Verlaine. Martî parlerebbe di 
un “Dante americano” che dovrebbe sopravvivere quando realizzeremo l’Ispanoamerica. Il poeta della Vita 
Nuova, l’esule Oreste fiorentino, lo avrebbe attratto, non solo come un modello letterario, ma come speranza 
di uno spazio nuovo»: F. GARCÎA MARRUZ, La familia de Origenes, La Habana, Ediciones Uni6n, 1997, p. 
14. 
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Lezama Lima si dedica alla poesia e alla saggistica, la sua incursione nel 
genere del romanzo riguarda solo l’ultima parte del suo lavoro e «[...] la novelistica 
lezamiana (Paradiso, Oppiano Licario, que pudo llamarse Inferno”) invita desde su 


titulo al didlogo con La Divina Comedia dantesca». Come afferma Julio Ortega: 


Tratindose de Lezama, poseido por la pasiòn analégica, la primera correlacibn con Dante que anuncian los 
titulos de las dos novelas (Oppiano Licario se I!amé antes Inferno) no puede ser casual, aunque tampoco 
una correlacibon mecdnica o meramente paralelistica. Tratindose de Lezama, otra vez, las cosas se definen 
por su complejidad y, en el caso de esta novela inacabada y postuma, por su enigma. [...] Tanto el paraiso 
como el infierno dantescos son en estas novelas dos emblemas de la tradiciòn, dos imdgenes generadoras 
capaces de desencadenar una metamorfosis distinta en la expansion y el drama de la causalidad, en la 
«cantidad novelable». Por eso, tanto el infierno como el paraiso, y también el purgatorio, estàn en este 
mundo, son formas perpetuadas por la bisqueda de la realizacibn integral, por la aventura poética y 
metafisica del aprendizaje y el progreso espiritual°°. 


L’allegoria del viaggio come esperienza umana di piena realizzazione, che per 
Dante era concepita come realizzazione materiale e spirituale, secondo quanto si 
apprende dal De Monarchia, si traduce in Lezama nel percorso ascensionale di José 


SCE . : : , ; . 67 P ; Or 
Cemî in Paradiso e nella discesa in Oppiano Licario”. José Cemîf, le cui iniziali 


% José Lezama Lima durante un’intervista ha affermato: «En realidad, es un poco prematuro pensar que mi 
proxima obra tenga que llamarse, en una inexorable ley de simetria, Inferno. Yo me decido por el nombre 
después de aquello que Kafka hacia referencia diciendo: sucede, quieras o no quieras. El nombre final no 
creo que tenga por ahora peculiar importancia. La cuestibn està en que caso todos los dias voy sumando 
pagina a pagina, los personajes se desplazan hacia nuevas situaciones, y las culturas entre el Paradiso y el 
Inferno se hacen mds cercanas porque en realidad el jubilo del placer y el rechazo del dolor forman parte de 
un mismo éxtasis» (R. MENDEZ MARTINEZ, José Lezama Lima, La Habana, Fondo Editorial Casa de las 
Amîféricas, 2010, p. 30). 
& «[...] la produzione in prosa di Lezama (Paradiso, Oppiano Licario, che avrebbe potuto chiamarsi 
Inferno), invita, sin dal titolo, ad un dialogo con la Divina Commedia dantesca»: M. BELLO VALDÉS, 
Origenes: las modulaciones de la flauta, op. cit., p. 92. 
% «Nel caso di Lezama, posseduto da una passione analogica, la prima correlazione con Dante che 
annunciano 1 titoli dei due romanzi (Oppiano Licario era precedentemente chiamato Inferno) non può essere 
casuale, sebbene neppure una correlazione meccanica o meramente parallela. Quando si tratta di Lezama, 
ancora, le cose sono definite dalla loro complessità e, nel caso di questo romanzo incompiuto e postumo, dal 
suo enigma. [...] Sia il paradiso che l’inferno di Dante sono in questi romanzi due emblemi della tradizione, 
due immagini generatrici capaci di scatenare una diversa metamorfosi nell’espansione e nel dramma della 
causalità, nella «quantità romanzabile». Per questo sia l’inferno che il paradiso, e anche il purgatorio, sono in 
questo mondo, sono forme perpetuate dalla ricerca della pienezza integrale, dall’avventura poetica e 
metafisica del sapere e del progresso spirituale»: J. ORTEGA, «De Paradiso a Oppiano Licario», in LEZAMA 
LIMA, Paradiso, Madrid, Ed. Critica, Coleccién Archivos, 1988, p. 684. 
9 J.LEZAMA LIMA, Oppiano Licario, Madrid, Catedra, 1977. 
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rimandano a Jesus Christus, ovvero «l’uomo della passione, della morte e della 
resurrezione», in Paradiso sembra compiere «una discesa rituale nella morte e una 


resurrezione nella poesia»; lo stesso Lezama afferma: 


En la novela José Cemi tiene tres momentos. Uno, el primero, es el que pudiéramos llamar placentario, del 
sumergimiento en la familia, del desenvolvimiento en la placenta familiar. luego, la salida, su apertura al 
mundo exterior, en el momento de la amistad, en el momento en que se encuentra Cemi con Fronesis y con 
Fociòn y luego ya la participacibn de Cemi en la imagen, en la poesia y en el reino de los arquetipos que es 
lo que significa su encuentro con Oppiano Licario [...]. Vemos, en cada uno de los capitulos del libro como 
se va desenvolviendo Cemi, como se va a veces marginando cuando surge Oppiano Licario, que es el 
conocimiento infinito. 


Il pellegrino-Dante e il viaggiatore-Cemî conquistano progressivamente 
consapevolezza durante un viaggio caratterizzato da eventi epifanici, visioni e 
incontri. In Lezama, come in Dante, «[...] todo parte de la propia experiencia, de la 
autobiografia; el cotidiano bregar, los seres y las cosas de este mundo, se vuelven, en 
un sùbito-escorzo que descubre una vision intima e iluminada-, correspondientes: un 
orden oculto, indescifrable para la razòn pero penetrable por el visionario, se hace 
patente»". Questo cammino, questa sorta di peregrinazione di formazione, porterà 


agli episodi centrali dell’VIII capitolo, accusato, assieme al IX, per il suo contenuto 


9 S. NIGRO, Paradiso, José Lezama Lima, in Il romanzo. Le forme, vol. II, Torino, Einaudi, 2002, p. 692. 

°° Ivi, p. 690. 

7° «Nel romanzo José Cemî ha tre momenti. Uno, il primo, è ciò che potremmo chiamare la placenta, 
l’immersione totale nella dimensione della famiglia, il dispiegarsi nella placenta familiare. Poi, l’uscita, la 
sua apertura al mondo esterno, nel momento dell’amicizia, nel momento in cui Cemf incontra Fronesis e 
Focién e poi la partecipazione di Cemf all’immagine, alla poesia e al regno degli archetipi, che è ciò che il 
suo incontro con Oppiano Licario significa [...]}. Vediamo, in ciascuno dei capitoli del libro, come si 
sviluppa Cemîf, come talvolta viene emarginato quando emerge Oppiano Licario, che è conoscenza infinita»: 
R. MÉNDEZ MARTIÎNEz, José Lezama Lima, op. cit., p. 29. 

7! «[...] tutto parte della propria esperienza, dell’autobiografia; la lotta quotidiana, gli esseri e le cose di 
questo mondo, divengono, in uno scorcio improvviso che rivela una visione intima e illuminata, 
corrispondente: un ordine nascosto, indecifrabile per la ragione ma penetrabile dal veggente, si manifesta»: 
M. BELLO VALDÉS, Orîgenes: las modulaciones de la flauta, op. cit., p. 96. 
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72 n 
letto come «[...] avasalladoramente homosexual». Cemî, pur essendo solo un 


TR è : . 5 
«voyeur», in questo capitolo raggiunge l’apice della sua maturazione sessuale: 


Paradiso es una totalidad y en esa totalidad està el sexo. En determinado momento del desarrollo de José 
Cemi ocurre el despertar genesiaco. [...] De tal manera que para mi todo lo que haga el cuerpo es como 
tocar un misterio superior a cualquier maniqueismo modulativo, pues es absolutamente imposible descubrir 
nuevos vicios y nuevas virtudes, ellas estuvieron desde el inicio y estardn en las postrimerias, y tal vez seria 
bueno recordar la visibn memorable de una Santa en la que se revel6 que habia un infierno, pero que estaba 
vacio"”. 


L’VIII capitolo può essere diviso in due macro-sequenze: la prima si svolge in 
un collegio e segue le esperienze sessuali del semititanico Farraluque e del guajiro 


Leregas, mentre la seconda presenta come protagonista Godofredo El Diablo. 


Farraluque, «[...] cruzado de vasco semititànico y de habanera linguida»”, è il 


guardiano dei bagni del collegio e si esibisce in un’«[...] improvisada falaroscopia o 
. . 271% 7 DS 
cerimonia fdlica»”; come per l’Appunto 55, la scena è marcatamente teatrale e 


è ; 77 ” ; ; . SA 
cerimoniale’. L’accavallamento di sacro e profano caratterizza in maniera ancor più 


E «[...] arditamente omosessuale»: R. ARENAS, Antes que anochezca [1992], Barcelona, Tusquets, 2011, p. 
110. 
7? M. E. BEATON, The Difficulty of the text: the poetics of the homosexuality in José Lezama Lima ’s Paradiso, 
A Senior Honors Thesis, Ohio State University 2007,  p. 11 (cfr. URL: 
https://kb.osu.edu/bitstream/handle/1811/28939/The_Difficulty_of_the_Text- 
The_Poetics_of_Homosexuality_in_Jose_Lezama_Limas_Paradiso.pdf). 
* «Paradiso è una totalità e in quella totalità è il sesso. Ad un certo momento dello sviluppo di José Cemf 
avviene il risveglio dei geni. [...] Cosicché per me tutto ciò che fa il corpo è come toccare un mistero 
superiore a qualsiasi manicheismo modulativo, poiché è assolutamente impossibile scoprire nuovi vizi e 
nuove virtù, perché ci furono dal principio e ci saranno dopo, e tale forse sarebbe bene ricordare la 
memorabile visione di una Santa in cui si rivelò che esisteva un inferno, ma che era vuoto»: P. SIMON, 
Recopilaciòn de textos sobre José Lezama Lima, La Habana, Casa de las Américas, 1970, p. 24. 
- «[...] incrocio di un basco semititanico e di una habanera languida»: J. LEZAMA LIMA, Paradiso, op. cit., 
p. 263; J. LEZAMA LIMA, Paradiso, trad. di G. Felici, op. cit., p. 323. 
7 «[...] improvvisata falaroscopia o cerimonia fallica»: ivi, p. 264. 
" «[Farraluque] Era el cargado de vigilar el desfile de los menores por el servicio, en cuyo tiempo de 
duracibn un demonio pridpico se posesionaba de él furiosamente, pues mientras duraba tal cerimonia 
desfilante, bailaba, alzaba los brazos como para pulsar aéreas castanuelas, manteniendo siempre toda la 
verga fuera de a bragueta. Se la enroscaba por los dedos, por el antebrazo, hacia como si le pegase, la 
regafiaba, o la mimaba como a un nifio tragòn. [...] Esa improvisada falaroscopia o cerimonia falica era 
contemplada [...] por la doméstica ociosa [...]. El cinismo de su sexualidad lo llevaba a cubrirse con una 
mdscara ceremoniosa, inclinando la cabeza o estrechando la mano con circunspeccibn propia de una 
despedida académica»: J. LEZAMA LIMA, Paradiso, op. cit., p. 264. 
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marcata la scena, che vede come protagonista il guajiro Leregas, la cui «[...] 
potencia falica [...] reinaba como la vara de Aarén»"*. Anche nel caso di Leregas, la 
scena è marcatamente teatrale: il professore” spiega alla platea degli alunni da una 
«[...] tarima»*”, posizione che rimanda alle celebrazioni religiose. La descrizione 
della scena rimanda a una recita in cui il pubblico è chiamato a guardare verso il 
palcoscenico"; tuttavia, Leregas attira l’attenzione della classe «contemplaba por 
debajo de la mesa del profesor, aquel tenaz cirio dispuesto a romper su balano 
envolvente, con un casquete sanguineo extremadamente pulimentado»*. Lezama 


Lima, rappresentando gli organi sessuali di Farraluque e Leregas, scrive: 


El 6rgano sexual de Farraluque reproducia en pequefio su leptosomia corporal. Su glande incluso se 
parecia a su rostro. La extensiòn del frenillo se asemejaba a su nariz, la prolongaciòn abultada de la crpula 
de la membranilla a su frente abombada®. 


EI 6rgano sexual de Leregas, no reproducia como el de Farraluque su rostro sino su cuerpo entero. [...] Su 
lengua tenia el rosado brioso de un perro de aguas. Se podia comparar entonces el tegumento de su glande 
con el de su cavidad bucal. Ambos ofrecian, desde el punto de vista del color, una rosa violeta, pero el del 
glande era seco, pulimentado, como en acecho para resistir la dilatacion porosa de los momentos de 


«[Farraluque] Era incaricato di sorvegliare l’andirivieni dei più piccoli nel gabinetto, nel cui tempo di durata 
un demone priapico si impossessava di lui furiosamente, e finché durava quella cerimonia sfilante, ballava, 
alzava le braccia come per scuotere aeree nacchere, tenendo sempre tutta la verga fuori della brachetta. Se 
l’attorcigliava attorno alle dita, attorno all’avambraccio, faceva finta di picchiarla, o la coccolava come se 
fosse un bambino ingordo. [...] Quella improvvisata falaroscopia o cerimonia fallica veniva osservata [...] 
dalla domestica oziosa [...] Il cinismo della sua sessualità lo portava a nascondersi dietro a una maschera 
cerimoniosa, piegando il capo o stringendo la mano con una circospezione propria di un congedo 
accademico»: J. LEZAMA LIMA, Paradiso, trad. di G. Felici, op. cit., p. 323. 

8 «[...] la potenza fallica [...] regnava come il bastone di Aronne»: ivi, p. 264. 

? Lezama Lima, per indicare il docente di geografia, utilizza due termini: «profesor» e «domine»; se il primo 
indica un generico professore, il lemma “domine” rimanda al campo del sacro perché rimanda a un religioso. 
8° «[...] pedana»: J. LEZAMA LIMA, Paradiso, op. cit., p. 264; J. LEZAMA LIMA, Paradiso, trad. di G. Felici, 
Op. cit., p. 324. 

8! Lezama scrive: «Su [de Leregas] gladio demostrativo era la clase de geografia» (J. LEZAMA LIMA, 
Paradiso, op. cit., p. 264); «La sua arena esibitiva era la lezione di geografia»: J. LEZAMA LIMA, Paradiso, 
trad. di G. Felici, op. cit., p. 324. 

® «[...] rimirava da sotto il tavolo del professore, quel tenace cero pronto a rompere il suo balano 
avvolgente, con una calotta sanguigna estremamente levigata»: J. LEZAMA LIMA, Paradiso, op. cit., p. 265; 
J. LEZAMA LIMA, Paradiso, trad. di G. Felici, op. cit., p. 325. 

8 «L’organo sessuale di Farraluque riproduceva in piccolo la sua leptosomia corporea. Il suo glande 
addirittura somigliava alla sua faccia. L'estensione del filetto era paragonabile al suo naso, il prolungamento 
rilevato della cupola della membrana alla sua fronte convessa»: J. LEZAMA LIMA, Paradiso, op. cit., p. 264; 
J. LEZAMA LIMA, Paradiso, trad. di G. Felici, op. cit., p. 324. 
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erecciòn; el de la boca abrillantaba sus tonos, reflejados por la saliva ligera, como la penetracibn de la 
. 84 
resaca en un caracol orillero”. 


La descrizione del pene viene costruita come se questo costituisse il doppio 
anatomico dei tratti somatici e del corpo del suo possessore. Questa sorta di 
parallelismo si costruisce attraverso una serie di assonanze, consonanze, rimandi 
cromatici ed esplicite comparazioni, tecnica che, come sottolinea anche Gramigna, è 


evidenziabile anche nell’ Appunto 55 di Petrolio: 


Il cuore di Carlo era in tumulto, per la visione di quel cazzo, grande, chiaro, quasi luminoso nel suo pimento, 
con la pellicina tirata sulla glande appena appena un po’ arrossata, e con la leggera screpolatura dovuta a una 
lanugine inodore, segno che era tanto che Sandro ‘non se ne veniva’: e del resto il carico del seme e della 
voglia era ben visibile in una certa palpitazione dell’intero membro, pulito, chiaro, ma nodoso [...] Il sorriso 
della larga bocca carnosa [di Sandro], quasi di negro — mentre l’impianto del suo viso era di tipo chiaro e 
quasi biondo — gli occhi rotondi, rimpiccioliti dal sorriso, le orecchie un po’ sporgenti sotto la lanugine fitta 
dei capelli castano-chiari [.. dl 


Sergio slacciò subito la cinta, e con un gesto deciso tirò fuori il cazzo dal fondo degli slip, dove si era 
rannicchiato, tra il pelo fitto e crespo. [...] I capelli gli stavano attaccati alla testa, come una crosta fitta e 
nera. [...] Così il cazzo di Sergio finì per erigersi sotto i suoi occhi [...] con la sua pelle grassa e delicata 
tirata sulla glande [...]. Il suo sorriso non era puro e sfolgorante: aveva qualcosa di sgraziato e di tirato 


ea 


La tecnica descrittiva usata da Lezama è meno evidente in Petrolio; tuttavia, è 
innegabile che i due procedimenti siano affini. Paradiso verrà tradotto in italiano da 
Storchi e Riva nel 1971 e pubblicato da Il Saggiatore, ma già nel 1970 la rivista 
«Nuovi Argomenti», allora diretta anche da Pasolini, aveva pubblicato I’ VII capitolo 


del romanzo lezamiano con il titolo In collegio. Valerio Riva, il traduttore, ha scritto: 


* «L'organo sessuale di Leregas, non riproduceva come quello di Farraluque il suo volto ma il suo corpo 
tutto intero [...] La sua lingua aveva il rosa vigoroso di un cane barbone. Si poteva confrontare allora il 
tegumento del suo glande a quello della sua cavità orale. Entrambi presentavano, dal punto di vista del 
colore, un rosa violaceo, ma quello del glande era secco, levigato, come in agguato per contenere la 
dilatazione porosa dei momenti di erezione; quello della bocca, aveva toni brillanti, illuminati dalla saliva 
leggera, come la penetrazione della risacca in una chiocciola costiera»: J. LEZAMA LIMA, Paradiso, op. cit., 
pp. 265, 267; J. LEZAMA LIMA, Paradiso, trad. di G. Felici, op. cit., pp. 324, 326-27. 
$5 P. P. PASOLINI, Petrolio, op. cit., p. 217. 
8° Ivi, p. 219. 
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«già il titolo (che anche nel testo originario è in italiano) designa uno schema di 
riferimento più vasto [rispetto a Proust]: non solo alla cantica più sublime e 
misteriosa della Commedia, ma alla definizione che Valéry diede della poesia: 
“paradiso del linguaggio”»*. Il fatto che Pasolini possa essere stato attratto dal 
romanzo di Lezama è facilmente comprensibile: il riferimento alla Divina Commedia, 
la censura che cerca di castrare il contenuto «[...] avasalladoramente homosexual»® 
del romanzo, il contesto politico cubano” e la repressione degli intellettuali nella 
Cuba castrista”! sono tutti elementi che devono aver catturato l’interesse di Pasolini. 
L’autore, che dagli anni ’50 sta progettando la sua grande riscrittura della Divina 
Commedia, con La mortaccia prima e La Divina Mimesis poi, inizia a scrivere 
Petrolio, opera che egli stesso definisce una «summa»? — termine che rimanda alla 
tradizione medievale — nel periodo immediatamente successivo alla pubblicazione 
dell’edizione italiana di Paradiso, che Lezama descrive come «[...] una totalidad»”, 
altro concetto che rimanda al sapere medievale. 

L’impulso dato da Lezama per la stesura di Petrolio non trova testimonianza 
diretta da parte di Pasolini; tuttavia, la ripresa della tecnica lezamiana di descrizione 
del pene, la concezione di un viaggio non più strutturato sul modello formale della 
Divina Commedia (come in La mortaccia e in La Divina Mimesis) ma la scelta di 
scrivere un romanzo per riprodurre la metaforica discesa dantesca (rappresentata 


dagli Appunti della Visione de Il Merda, simbolo della mediocrità), il riferimento a 


7 Un altro elemento che accomuna Lezama Lima e Pasolini è il riferimento proustiano: «Walter Siti ci 
ricorda come nei primi anni Cinquanta Pasolini, nel suo furore onnivoro-mimetico avrebbe voluto rifare 
perfino la Recherche»: F. LA PORTA, Pasolini, op. cit., p. 136. 

88 V. RIVA, Nota a In collegio, in «Nuovi Argomenti», XX, 20, 1970, pp. 56-57. 

5° R. ARENAS, Antes que anochezca, op. cit., p. 110. 

°° In L'odore dell’India (1962) Pasolini aveva già manifestato il proprio interesse per Cuba; scrive infatti: «A 
Nuova Delhi sono andato con Moravia a un ricevimento all’ambasciata di Cuba, in occasione del secondo 
anniversario della rivoluzione [...]»: P. P. PASOLINI, L’odore dell’India [1962], Milano, Garzanti, 2009, p. 
25. 

?! Pasolini sarà uno dei firmatari di An open Letter to Fidel Castro pubblicata dal quotidiano francese «Le 
Monde» il 9 aprile del 1971 per chiedere la scarcerazione immediata di Heberto Padilla. 

? L. RE, Il nudo e la rabbia, art. cit., p. 3. 

9 p, SIMON, Recopilacién de textos sobre José Lezama Lima, op. cit., p. 24. 
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Cuba inserito nei capitoli della Divina Mimesis fatti stampare da Pasolini nel 1975” 
sono elementi innegabili di un interesse dell’autore di Casarsa per l’opera di Lezama 
Lima. 

È attraverso la lezione dantesca che due universi così geograficamente distanti 
come la Cuba di Lezama e l’Italia di Pasolini sembrano costruire un dialogo 
letterario: Pasolini accoglie l’impulso lezamiano per riprendere un progetto da 
sempre cullato, ma che dopo il 1970 sembra impegnarlo in maniera quasi esclusiva e 
che, se l’autore non fosse stato barbaramente ucciso il 2 novembre 1975, 
probabilmente sarebbe culminato nella realizzazione di Petrolio, una monumentale 
riscrittura della Commedia dantesca attraverso la cifra stilistica del neobarocco 
lezamiano. 


Francesca Valentini 


Parole-chiave: Dante, Lezama Lima, Pasolini. 


% «Sarà lui la salvezza del mondo: che non si rigenererà affatto con le morti assurdamente eroiche a cui è 
delegata l’umile gioventù di sempre: i ragazzi di Reggio o Palermo, gli adolescenti cubani o algerini [...]»: 
P. P. PASOLINI, La Divina Mimesis, op. cit., p. 18. 
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Recensioni 


Questa sezione è dedicata a recensioni, per lo più di libri di vario argomento e 
genere letterario, italiani e stranieri, classici e contemporanei, e mira a fornire 
informazioni puntuali nonché valutazioni motivate e argomentate sulle pubblicazioni 
prese in esame, talora suggerendo spunti per una loro interpretazione critica. 

A partire dal quarto fascicolo, sono state introdotte le recensioni di pellicole 


cinematografiche e nel sesto quelle relative a eventi, mostre e manifestazioni varie. 
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Maurizio SOLDINI, // sodalizio con gli specchi 
Castiglione di Sicilia (Catania), Il Convivio Ed., 2021, pp. 192, eu 16 
ISBN 9788832744439 


Questo libro di poesia, I! sodalizio con gli specchi, è di notevole spessore 
interiore e poetico e nel contempo presenta un'articolazione linguistica originale che 
si accompagna a varietà tematica. Una raccolta molto omogenea nella struttura e nella 
forma, pure contrassegnata da diverse mutazioni metriche e ritmiche come da un uso 
linguistico che presenta termini comuni, quotidiani, ma anche colti o di uso poco 
comune: ciò si spiega col fatto che il poeta attaglia di volta in volta il suo linguaggio, 
il suo lessico, il ritmo alle situazioni che presenta e specifica. Come pure, ancora, 
bisogna tenere presente la posizione delle parole, dei sostantivi, dei verbi, dei 
pochissimi aggettivi, che fanno del Sodalizio con gli specchi, lo ripeto, una raccolta 
molto originale in tutti i sensi. 

Bisogna leggere e rileggere questa poesia per poterla capire e gustare. Talvolta 
si alternano nei versi immagini che possono sembrare di difficile presa sul lettore, ma 
che in sostanza poi, nel corso dell’opera, si chiariscono. Ci sono versi, invece, di cui 
subito si afferra — se così posso esprimermi — il significato, anche perché qui il 
linguaggio muta notevolmente: e sono versi che dicono in modo perfetto e suggestivo 
la nostra vita, il nostro destino, l’essere umano: «siamo tutti cucinati» (Timer ); «Il 
gioco alla marina della vita / è un fiasco che si svuota galleggia / trascina alla deriva 
quel suo vuoto / ma basta andare per il verso giusto / attingere a una fonte d’acqua 
pura / per fottere con altro mare il male» (Se il male è come un mare; gli ultimi versi 
ci dicono di una possibilità di salvezza ). 

Il dettato lirico è fluido e procede senza interruzioni e in questa dinamica è 
coinvolto l’io poetico che pensa, osserva, riflette, posa lo sguardo su se stesso, sulla 


realtà, sulla vita. Si districa fra mille pensieri e cerca di trovare qualche punto fermo. 
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Comunque bisogna porre molta attenzione allo scontro-incontro di parole che 
rafforzano certe riflessioni e considerazioni: «ci sono giorni / amari avari di speranza 
/ senza rispetto per un tempo di riscatto» (Sempre il volto), «ci sono stagioni specchio 
degli umori», «il volto chiama e cerca nello sguardo» (ibidem). L’articolazione 
linguistica deve essere accuratamente considerata e analizzata in quanto essa è, 
secondo me, la chiave che ci permette di entrare in questa raccolta e di coglierne i 
significati, i sensi, i suoni e le dissonanze delle parole, il ritmo dei versi, il loro 
timbro: «con l’enfasi dell’esse minuscola / ma ormai tutto è minuscola storia / rimane 
solo l’anamnestica gloria / di sconforti e delusioni della gola / per l’obbiettività di 
certa vanagloria»; «Il tutto che va è un tutto che ritorna / come la gente che si muove 
al passo / il corso come comparse mute / e noi attrici e attore come in un film / dopo 
il cessato allarme nel proscenio / d’un bombardamento a lieto fine». L’io 
continuamente si interroga, riflette sull’apparenza del normale, sul male, un io che 
«incede», che «cammina», «ma poi arriva / la frenata nella frenetica partita / la 
somma che falsifica l’annullo». Si procede, insomma, per asserzioni, ragionamenti, 
ed ecco «il cambiamento non chiede il permesso», «fino alle cinque e mezzo il vacuo 
come anticamera del nulla / che gioca a mosca cieca con me» (I! vacuo). 

Nell’opera abbiamo anche una poesia che si basa su toni parlati, colloquiali, 
narrativi, che dicono la distanza del poeta da certe abitudini e modi di pensare o di 
comportarsi comuni, e al riguardo cito versi che fanno parte della già menzionata 
poesia Il vacuo: «quest'anno in vacanza mando / la vacanza e resto a casa / non 
voglio le abitudini forzate / e aspetto con pazienza che passi / la buriana che scoppi 
la malinconia / che questa pestilenza bruci via /e tutto torni come prima / fa bene 
fermarsi qualche volta / riflettere lasciando frenesie / smanie di fare chissà che / ci 
sono stati guerre carestie moti / di terra e mare inondazioni e peste / eppure mai 
nessuna fretta / non voglio non voglio drogarmi / con ferie snaturate fatte apposta / e 
sogno che ha da passà ’a nuttata». 

In Domani affiora ancora l’io che vuole uscire «dalla libertà di senso» e 


«rimettere il punto / come agli inizi della scuola / dopo pensieri compiuti» e «compiti 
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a casa di grammatica / e gli esercizi di punteggiatura / scandire il pensiero come 
allora / rientrare nei ranghi della villeggiatura». Non manca un momento di 
riflessione sul passato, ad esempio in Accanto alla ringhiera rugiadosa, ove si nota 
una perfetta scansione di immagini, di atmosfere, di cose, di attese, e ciò è dovuto al 
fatto che l’io poetico risente del periodo di sospensione, di precarietà (legate nella 
fattispecie al periodo pandemico) in cui agisce e sente. La mente va a certe scene, a 
stati d’animo, a certe stagioni del passato, e nella poesia sopra citata per esempio 
viene descritto un ardente pomeriggio d’estate in cui non circola nessuno e non 
s’odono «schiamazzi» e neppure circolano «preti», ma poi scatta l’immaginazione 
che si fissa davanti alla «biblioteca in fondo al viale» e il pensiero evocativo corre «a 
cinquant’anni volati / via come il vento che stormisce / a come ero a come eravamo / 
a come non saremo più nel canto eterno delle cicale». 

In altre poesie viene rievocata la stagione agostana che «intanto sfuma 
lentamente / sono le otto e trenta nel silenzio / dì ventisette del duemilaventi / 
s’approssima settembre piano piano / d’autunno presto si farà baccano / con 
melancolia dopo la frenesia / popolo ciclotimico e scemato / tra le opinioni delle 
falserighe». Come ancora è da citare un altro bel testo dal titolo molto significativo, 
Nell’ora della recitazione, in cui viene presentato l’uomo che recita nella vita 
quotidiana e ove appare in tutta l’estensione l’espressività molto marcata e personale 
del poeta, che dà scorrevolezza ai versi e nel contempo ci fa balzare davanti agli 
occhi la sua fisionomia di uomo recitante, se così posso dire: «ognuno mette il pane / 
dentro il latte e nella propria identità / ricerca il suo perduto amore / le scarpe una 
camicia un pantalone / mezzo sorriso in cerca delle chiavi / del buongiorno notizie 
dello specchio l’immagine di sé / prima di uscire alla ventura veloce va / lo sguardo a 
face book [...] / là fuori tanta differenza indifferenza / nel teatro dove cresce 
l’immondizia / e buche a varietà dove s’affretta il tempo / il non senso del quartiere 
la perduta città». 

A voler ancora scavare in questa complessa, filosofica, ma nello stesso tempo 


vissuta poesia di Soldini, si constata che vi sono affrontati situazioni, stati d’animo, 
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ragionamenti della mente ma anche del corpo, rispecchiato grazie (sic!) alla 
pandemia e al suo tempo che dice il vuoto, il vacuo, il nulla, ciò che è dovuto a «un 
cortocircuito»: forse tutto ciò è dovuto «all’invisibile», che però di fatto opera «nei 
fatti», e «restano i misfatti» ben visibili che fanno uscire di scena molte persone, per 
cui «non è una commedia ma una tragedia» e tutti dicono, personaggi famosi e non, 
che «qualcosa qui proprio non va» (cfr. I/ varco, in cui ritorna la parola «trama», che 
questa volta si gioca su «interessi senza fine / ora calate quel sipario sopra la sventura 
/ non fate ingiuria alla lealtà e si chiuda il sipario»). 

Il poeta affronta vari problemi attinenti alla realtà e alla vita e, ad esempio, 
viene analizzato l’uomo che evolve nel corso delle stagioni, per di più minacciato da 
un terribile virus. È il problema della conoscenza, ma anche quello di non conoscersi 
in un periodo storico complesso come è l’attuale, il periodo appunto della pandemia. 
A tal riguardo sono esemplari testi quali Vertigo sull’abisso, Nel settantatré, Passato 
è il Sessantotto: «uomo che riflette / si guarda dietro e fa la differenza / quanto 
vorrebbe una rivoluzione popolare / ma tedio carducciano il volgo or non è più / e 
questo mondo sempre più borghese / e il cenere di un popolo che solo un tempo fu». 
Soldini è veramente abile nella collocazione e successione delle parole e poi dà loro 
una coloritura varia ma sempre suggestiva ed efficace, icastica; il ritmo si scioglie in 
modi fiabeschi, come succede nei versi dianzi citati. Son messe a fuoco immagini del 
presente e del passato, come pure oggetti che evocano per esempio il «vuoto», che 
aleggia in vari versi, come pure la sospensione, il labirinto (Una babele): «si scalpita 
non si sa per dove / tutto il rumore è uno zoccolare / si perde il filo più che in 
labirinto», e poi il mondo che «va per trasposizione / tra dietrofront e risalite ai 
margini» (I! mare lontano è vicino). 

Soldini ha fatto ottimi studi classici liceali ed è un profondo conoscitore della 
poesia classica e contemporanea, come pure di altre opere a carattere filosofico; 
difatti, in questo Sodalizio si notano arie e movenze, sia pur contenute, che rinviano 0 
fan pensare a Montale, per esempio, o ad altri esponenti della «tradizione ‘alta’ 


italiana». 
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Questa di Soldini è anche poesia colta, ma che vi affianca pure — come si vede 
dai vari versi fin qui esibiti — procedimenti meno complessi, più comuni, quotidiani, e 
ovviamente questo concorre a creare vari ritmi, a dare plurimi significati alla parola; 
si notano ancora varie cadenze, richiami, riferimenti a poeti da Dante a Pasolini, se 
vedo bene, adattati al suo discorso poetico che è dettato in gran parte dalla pandemia. 
Tutto sommato, con questa raccolta il poeta vuol rendere più sopportabile, più 
accettabile la quotidianità e anche tutto ciò che ha determinato il periodo particolare e 
condizionante che stiamo vivendo, per cui conosciamo e non conosciamo, però la 
salvezza ci può venire incontro impostando in altri modi la vita, percorrendo altre vie, 
approdando a nuovi itinerari esistenziali, ad altri più solidi valori, allontanando da noi 
paure e malinconie, vuoto e precarietà. Poesia come consapevolezza, dunque, di ciò 
che siamo e siamo stati. 

In questa raccolta 1 procedimenti poetici e tematici sono, sì, diversi ma tutti 
concorrono a determinare la fisionomia del nostro io, della nostra vita interiore in 
relazione alla realtà oggettiva; tutto ciò fa scattare nella scrittura poetica tutta una 
serie di figure di pensiero, di espressività che fanno di Soldini un poeta di eccezionale 
valore. Le sue parole spesso hanno un significato immediato: «rimangono solo parole 
e foto / pagine che ingialliscono / i ricordi serbati per immemorabilia» (Nell’ora di 
recitazione). Come ancora si colgono espressioni ben marcate che rendono subito un 
comportamento, un modo di agire o di pensare: «le orecchie si sono abituate presto / 
e ognuno parla con i paraocchi», «si perde il filo più che in un labirinto» (espressioni 
che sono ampiamente giustificate già nel titolo del testo, Una babele); «11 sodalizio 
con lo specchio / a cercare nuove identità» (Ma non sappiamo); «pochi ideali ma reali 
erano 1 regali / di chi ci aveva messo al mondo» (Seppi il perché), per fare alcuni 
esempi. 

In conclusione, Maurizio Soldini — e per la lingua, e per l’accurata e 
intelligente ricerca linguistica, e per le tematiche — è, a mio parere, uno dei poeti 


maggiori del nostro Parnaso contemporaneo. 
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In margine a una recente edizione di rime “disperse” dantesche 

La consapevolezza del proprio valore, che secondo i canoni della 
magnanimitas Dante non nega mai a se stesso nelle sue opere, non lo indusse 
purtroppo a compiere, per le sue Rime, quell’operazione, se vogliamo molto concreta 
e persino artigianale, che mezzo secolo dopo avrebbe messo in campo Francesco 
Petrarca: ad allestire, cioè, un manufatto, un codex, che riunisse in modo 
inoppugnabile la propria produzione lirica, garantendone in questo modo la genuina 
paternità. 

È a tutti ben noto che di Dante non possediamo neppure un autografo, e che le 
sue Rime, lungi dal costituire un corpus organico, magari dotato di un’intenzionale 
progressione di senso, come saranno appunto il Canzoniere di Petrarca e, sulle sue 
orme, quelli dei petrarchisti quattro-cinquecenteschi, si presentano piuttosto come un 
laboratorio sperimentale in continuo divenire, in cui è dato rintracciare testi fra loro 
diversissimi per contenuto e stile. 

A voler essere ipergarantisti, certo, solo per le trentuno poesie inserite dallo 
stesso autore nel prosimetro della Vita nova, quelle che egli cita come sue nel De 
vulgari eloquentia, e le tre canzoni da lui commentate nel Convivio si potrebbe 
parlare di autenticità sicura al cento per cento: tutte le altre Rime assumono ipso facto 
lo statuto di ‘“extra-vaganti”, nel senso etimologico del termine. 

A fare ordine in questo corpus magmatico, secondo i criteri rigorosi e 
scientificamente, ma anche asetticamente “oggettivi” della scuola storica, fu nella 


prima metà del secolo scorso Michele Barbi, che nella sua edizione del 1921 — sesto 
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centenario della morte di Dante — ripartì le Rime in cinquantaquattro sicuramente 
attribuibili al poeta, più ventisei di dubbia attribuzione: su tutti gli altri testi, per 1 
quali non di rado una secolare tradizione manoscritta e a stampa aveva avanzato la 
paternità dantesca, è calato da quel momento un velo di oblio, che neppure le 
successive edizioni di Gianfranco Contini e Domenico De Robertis hanno dissipato. 

Ora, per un altro centenario e a un secolo esatto dalla prima edizione curata da 
Barbi, Matteo Veronesi, critico e fine comparatista dagli interessi enciclopedici, oltre 
che sensibile poeta, propone all’attenzione di un pubblico non solo di specialisti 
un’agile edizione di «trentuno poesie attribuite a Dante», con il titolo, costituito 
dall’incipit di una di esse, di Folli pensieri e vanità di core. 

Dirò subito che, da parte del curatore, questa edizione mi pare un’operazione 
coraggiosa, e questo per due motivi. Anzitutto perché insinua qualche dubbio rispetto 
a una prassi ecdotica che, almeno fin dai tempi di Barbi, ha assunto come parole 
d’ordine “cautela” e “prudenza”, che si traducono poi, a volte, in nette delimitazioni 
di campo, in un procedere fra i reperti testuali con i piedi di piombo, per non dire con 
un atteggiamento di continuo sospetto. Ancora di più, però, si dimostra coraggiosa la 
scelta di pubblicare, oggi come oggi, una scelta di testi trecenteschi (perché tale sarà 
la datazione della maggior parte di essi), e testi di non facile lettura, anzi spesso 
ardui, ermetici, indipendentemente dal fatto che Dante ne sia o meno l’autore: ciò 
significa avere ancora fiducia in quei venticinque lettori di manzoniana memoria (ma 
ci auguriamo ovviamente che siano ben più numerosi), i quali abbiano conservato il 
desiderio di cimentarsi in una quéte laboriosa ma intrigante, che potrà riservare le sue 
soddisfazioni. In tale avventurosa ricerca, e in tale fatica, beninteso, questi lettori non 
si ritroveranno soli, ma potranno fruire del viatico delle ampie, documentate e 
suggestive note esegetiche con cui Veronesi ha corredato ogni testo, in particolare a 
chiarificazione dei passaggi filosoficamente più criptici o di immagini e concetti che 
acquistano nuova luce a partire dalla ricchezza di puntuali rimandi intertestuali. 

Il modus operandi dell’editore (e curatore e commentatore) è bene illustrato da 


Rossano De Laurentiis nella Prefazione al volume: è come se da parte di Veronesi ci 
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fosse un tentativo di «fare tabula rasa dei preconcetti», di andare oltre la mera 
«razionalità stemmatica» di ascendenza barbiana, per rivalutare l’intuito — che non è 
però, e Veronesi lo sa bene, arbitrio aleatorio — del «Connaisseur-divinatore». De 
Laurentiis chiarisce esplicitamente che la paternità di questi testi è «destinata a 
restare ignota o sub iudice»: il merito dell’editore, quindi, sarà di aver messo a 
disposizione dei lettori una raccolta di testi che già la tradizione antica — o un ramo di 
essa — aveva fatto gravitare intorno al nome di Dante, con tutte le licenze e gli arbitri 
attribuitivi, il più delle volte a fini nobilitanti, tipici di un’epoca a cui era ignoto il 
diritto d’autore. 

Va da sé che Veronesi, pur apparendo come un interprete “ispirato”, e a tratti 
incline a suggestioni preraffaellite o simboliste, alla Pascoli, è però un interprete 


avveduto e prudente. Lo si comprende chiaramente dalle affermazioni conclusive 


della sua Introduzione, laddove afferma che 


anche questi testi dubbi e contestati [...] rispecchiano, direttamente o indirettamente (lungo il sottile crinale 
fra autenticità e apocrifia, creazione primaria e ricezione creativa, e rielaborazione, magari deformazione, di 
un modello venerando, ma assai difficilmente emulabile), 1 tratti perenni e sfaccettati del messaggio dantesco 
[...]. Questi testi costituiscono, se non altro, un capitolo significativo di storia del gusto e della cultura [...]. 


Si tratta, pressappoco, delle stesse considerazioni che già Vittorio Cian faceva 
presentando, postuma, l’ancora esemplare edizione Solerti delle Rime disperse di 
Petrarca, edita nel 1909: «Anche nei casi nei quali l’attribuzione di certe rime al 
Petrarca si presenta addirittura come inammissibile, assurda [...], saranno se non altro 
materiali utili a quella storia della fortuna del Petrarca, che abbisogna ancora di tante 
indagini per essere fatta compiutamente» (p. XXXI). 

Scendendo ora più nei particolari, tenterò di formulare poche riflessioni sparse 
su qualche testo, non certo da dantista di professione, ma piuttosto da lettore e cultore 
della lirica dei primi secoli. Occorre dire subito che alcune delle poesie pubblicate da 


Veronesi erano già state promosse a “dubbie” (con il caso di un testo ritenuto 
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addirittura genuino) da almeno uno dei critici che ho citato in precedenza: si tratta 
nella fattispecie di Amore e Monna Lagia e Guido ed io (dubbia per Barbi e Contini, 
autentica per De Robertis), Molti, volendo dir che fosse Amore (dubbia per tutti e tre i 
critici), Donne, i’ non so di ch'io mi prieghi Amore (dubbia per tutti e tre 1 critici), 
Nulla mi parve mai più crudel cosa (dubbia per Barbi e Contini) e Deh, piangi meco 
tu, dogliosa petra (dubbia per Barbi e Contini). 

Per altri testi esistono attribuzioni concorrenti: le canzoni La gioven donna cui 
appello Amore (di soli endecasillabi) e A voi, gentile Amore sono state ascritte al non 
meglio identificabile “Amico di Dante” (l’appellativo si deve a Contini), mentre la 
stanza di canzone Li più begli occhi che lucesser mai e il sonetto Io son sì vago della 
bella luce vengono ritenuti opera di Cino da Pistoia (e, in effetti, l'incipit del primo 
componimento è pressoché identico, a parte l’articolo iniziale che sostituisce la 
preposizione, al secondo verso della celebre canzone ciniana La dolce vista e ’l bel 
guardo soave). Sempre a Cino Giosue Carducci, sulla scia di altri critici che lo 
avevano preceduto, attribuì la canzone politica L’alta virtù, che si ritrasse al cielo e 
la stanza di canzone Poi che saziar non posso gli occhi miei; a un tale Cristoforo da 
Monte, secondo l’ Enciclopedia dantesca che cita il ms. Trivulziano 1058, andrebbe 
ricondotto il sonetto Da quella luce che ’l suo corso gira, mentre Raffaella Zaccaria, 
nella voce Frescobaldi, Giovanni da lei curata per il Dizionario biografico degli 
Italiani (vol. 50, 1998), attribuisce a questo rimatore vissuto fra Due e Trecento il 
sonetto Della [Ne la nell’ed. Veronesi] mia mente, ove ‘1 desio s’informa. Un'altra 
grande canzone, Nel tempo che s’infiora e copre d’erba, è presente, con alcune 
varianti, nell’antologia dei Rimatori del Trecento, curata nel 1969 da Giuseppe Corsi, 
che l’assegna senza dubbio a Fazio degli Uberti, concorrente di Dante nelle 
attribuzioni della tradizione manoscritta (il testo, per la verità, era già stato edito dallo 
studioso diciassette anni prima, in coda alla sua edizione del Dittamondo); un’altra 
canzone, non amorosa ma potremmo dire “ecclesiologica”, Jo fui ferma Chiesa e 
ferma fede, è invece, per lo stesso Corsi, opera di Giannozzo Sacchetti, lo sfortunato 


fratello di Franco, e quindi di oltre mezzo secolo successiva alla morte di Dante. 
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A proposito del primo testo, Veronesi ne rileva la notevole profondità 
espressiva e tematica, che potrebbe far pensare a un autore ben più colto e versatile 
di Fazio: quest’ultimo, tuttavia, pur oggettivamente incapace di attingere i vertici del 
pathos dantesco, non mi pare debba essere escluso a priori dalla partita attributiva, 
tanto più che è stato considerato dalla critica più recente come un poeta «originale e 
moderno» e uno «sperimentatore radicale» (cfr. Antonio Lanza, La letteratura 
tardogotica, Anzio, De Rubeis, 1994, pp. 375 e 377), autore di rime che pure 
«risentono ampiamente delle più alte tradizioni tardo-duecentesche», e in particolare 
proprio delle «petrose» dantesche, per quanto riguarda le liriche amorose (così Piero 
Cudini in Poesia italiana del Trecento, Milano, Garzanti, 1978, p. 52). La seconda 
canzone, invece, presenta certamente forti affinità tematiche con i canti della 
Commedia che sferzano la corruzione della Chiesa di Bonifacio VIII e Clemente V; 
tuttavia se, come ipotizza Corsi, fu forse scritta da Giannozzo Sacchetti al ritorno di 
santa Caterina da Siena da Avignone, nel 1376, dopo il fallimento della missione che 
il Comune di Firenze le aveva affidato, si comprenderanno le ragioni delle vigorose 
richieste di intercessione a Dio e agli Apostoli per la conversione della Chiesa 
corrotta, nel formulare le quali probabilmente la stessa santa senese era debitrice a 
Dante. Anche in questo caso, tuttavia, mi pare che moduli espressivi come «O alta 
Trinità, luce chiarita», oppure «di Cristo crocifisso, vivo e vero» rimandino più alle 
laude spirituali del Trecento che ai passi più religiosamente connotati del poema 
dantesco. 

A questo proposito, ritengo che considerazioni simili possano valere per altre 
liriche devote o morali talvolta attribuite a Dante e pubblicate nella silloge che stiamo 
considerando. Prendiamo ad esempio i numerosi testi mariani, iniziando dal ternario 
Ave, tempio di Dio sacrato e santo, densa “farcitura”, teologicamente inappuntabile, 
dell’Ave Maria. Ora, è ben vero che un esempio di tale genere letterario, di questa 
sorta di parafrasi amplificata, applicato al Padre Nostro, non manca nella stessa 
Commedia, all’inizio dell’undicesimo canto del Purgatorio, ma è anche vero che esso 


era largamente praticato nel Trecento: si pensi al ternario di Antonio da Ferrara Ave, 
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diana stella che conduci (sempre a partire dal testo dell'Ave Maria) o alle numerose 
laude del Bianco da Siena che amplificano salmi e preghiere liturgiche. 

Sempre mariana è la canzone Folli pensieri e vanità di core, che non avrebbe 
equivalenti fra le rime dantesche della vulgata, richiamando piuttosto la preghiera di 
san Bernardo alla Vergine all’inizio del trentatreesimo canto del Paradiso: i titoli che 
la tradizione innologica medievale aveva attribuito a Maria vi vengono disposti in 
vari punti in forma anaforica, come accade ancora spesso nel Bianco e anche in un 
testo a mio avviso di alta qualità stilistica, ovvero E/ planto de la Verzene Maria di 
Enselmino da Montebelluna. Anche alcune movenze parenetiche sono tipiche della 
lauda, mentre l’affidamento spirituale dell’io lirico alla Vergine («ed io con ogni 
speme / vi chiero grazia, e mi vi raccomando») ricorda la grande canzone che chiude 
e compie il Canzoniere di Petrarca. 

Se il sonetto Salve, santa verace Ostia sacrata sembra tradurre alcuni concetti 
di preghiere eucaristiche latine, ad esempio l’anonima Ave verum e la Lauda, Sion, 
Salvatorem di Tommaso d’Aquino, il sonetto O madre di virtute, Luce eterna, che 
un’edizione del 1830 ritiene una sorta di “professione di fede” di Dante per 
discolparsi dalle accuse di eresia, pur discostandosi per la forma metrica (ma non per 
1 temi) dalla lauda, è tuttavia avvicinabile a un testo come Salve, Regina di 
misericordia di Giovanni Quirini, anch’esso invocazione alla Madonna in forma di 
sonetto. 

Il testo più impressionante, fra quelli di argomento religioso, mi pare Ave 
Regina, madre del tuo Padre, metricamente ibrido e caratterizzato da rime fortemente 
imperfette: e lo ritengo impressionante perché molti versi potrebbero essere scambiati 
per una prima redazione della già citata preghiera paradisiaca alla Vergine, tanto ne 
ricalcano ad verbum i concetti. In tal caso verrebbe, però, da chiedersi il motivo di 
quell’imperizia nella costruzione delle rime che suggerisce piuttosto una riscrittura 
delle prime terzine di Par. XXXII da parte di un ammiratore di Dante non 


tecnicamente scaltrito come il suo modello. 
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Troppo indulgenti al macabro, in relazione alle altre opere sicuramente 
dantesche, mi paiono la canzone /o son ben quella, poi che mi richieri e il sonetto O 
tu che guardi esta misera tomba, che fu attribuito anche a Petrarca: tali testi ricordano 
piuttosto le crude immagini della lauda iacoponica Quando t’alegri, omo d'altura 0 
della canzone di Giannozzo Sacchetti Chi non è meco a rinovare il pianto; il sonetto 
Io maladico il dì ch’io vidi in prima, quasi un rovesciamento di quello petrarchesco 
“delle benedizioni” (RVF LXI), è una sorta di “disperata” in miniatura (si ricordi che 
anche la canzone Le stelle universali e i ciel rotanti di Antonio da Ferrara è costruita 
sull’anafora di «maladetto» — in entrambi i generi e i numeri! — e «maladico»), 
mentre la canzone Guai a chi nel tormento pare avere l’andamento aforistico e 
moraleggiante della frottola (si pensi alla pseudopetrarchesca /’ho tanto taciuto o a O 
tu che leggi di Fazio degli Uberti, che risale al 1336 ed è uno dei primi esempi del 
genere), senza dimenticare però il moralismo secco e risentito di una canzone ritenuta 
concordemente dantesca, come Poscia ch ’amor del tutto m’ha lasciato. 

Per concludere questa sintetica lettura dei testi editi da Veronesi, vorrei 
riservare alcune ultime osservazioni a quelli politici e amorosi. Alla grande canzone 
Virtù che ’l ciel movesti a sì bel punto ha dedicato recentemente parecchie pagine 
Andrea Manzi, nella sua edizione critica delle Rime spurie da Dante, consultabile 
online. Egli giunge alla conclusione che il testo sia stato effettivamente composto in 
lode dell’imperatore Arrigo VII, nel secondo decennio del Trecento e comunque 
prima del 1335, da un anonimo autore toscano (e non settentrionale, come ritiene De 
Robertis), il quale si dimostra effettivamente «debitore sia del Dante morale che del 
Cavalcanti della canzone dottrinale» (ovvero Donna me prega): gli studiosi che già 
fra Trecento e Cinquecento, da Nicolò de’ Rossi a Giovan Giorgio Trissino, lo 
attribuirono a Dante, vi furono certo indotti dalla «massiccia presenza di dantismi» 
che lo caratterizza, oltre che da un impianto concettuale dotto ed elaborato, che 
illustra, attribuendole all’imperatore, undici virtù, secondo la partizione dell’ Etica 


Nicomachea di Aristotele. Né tale esaltazione di Arrigo dovrebbe destare meraviglia, 
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aggiungo io, anche se il testo fosse realmente dantesco, in chi consideri 1 termini 
altisonanti e davvero messianici con cui il poeta lo celebra nelle epistole V, VI e VII. 

La canzone L'alta virtù, che si ritrasse al cielo è una profonda riflessione 
occasionata dalla morte dello stesso Arrigo VII: come in una sorta di danza macabra, 
o di ubi sunt?, le frecce della Morte colpiscono chiunque, ma non possono scalfire «il 
pregio che dà virtù [...], / perch’è cosa eternale». Il testo, come già ricordato, fu 
attribuito da Carducci a Cino da Pistoia, già autore di un altro planctus per 
l’imperatore, la canzone Da poi che la Natura ha fine posto. La dedica a Guido 
Novello da Polenta, nel congedo, potrebbe realmente far pensare a un’opera di Dante, 
che fu ospite del nobiluomo nell’estremo soggiorno ravennate: tuttavia, anche Cino 
intrattenne uno scambio epistolare con quest’ultimo. 

Nella canzone Al/cides veggio, dietro la figura di Ercole, assimilato nel 
sincretismo cristiano-pagano al Redentore, si cela probabilmente Carlo Martello 
d’Angiò, un altro dei suoi contemporanei che Dante caricò di grandi aspettative, 
esaltandolo nell’ottavo canto del Paradiso: a commento del testo, ricco di riferimenti 
biblici, Veronesi cita un passo dell’ Epistola VII di Dante, in cui è ancora Arrigo VII 
a essere assimilato ad Alcide/Ercole, trionfante su Medusa, che rappresenta Firenze. 

Le rime amorose, per le quali si sono pure viste in precedenza possibili 
attribuzioni antagoniste, denotano, come le politiche — e, a mio avviso, ben più delle 
religiose —, una certa affinità con il linguaggio e l’immaginario danteschi, che sono 
poi contigui, per certi aspetti, a quelli di Cavalcanti e di altri stilnovisti più o meno 
“tragici”. 

Se il sonetto Ne la mia mente, ove ’l Desio s’informa (che presenta notevoli 
somiglianze, nelle parole-rima delle quartine, con un passo del terzo canto del 
Paradiso) è costruito su una teatralizzazione molto cavalcantiana degli attanti, la 
cobla esparsa Poi che saziar non posso gli occhi miei sembra rivisitare la quinta 
stanza della grande canzone guinizzelliana A/ cor gentil, quella in cui l’angelo si bea 
contemplando Dio, esattamente come l’amante si rallegra nella visione della donna 


amata. 
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Assai suggestiva è anche la sestina Amor mi mena tal fiata all'ombra: si tratta 
di un discantum, con le stesse parole-rima, alla sestina certamente dantesca A/ poco 
giorno e al gran cerchio d’ombra, che in passato critici autorevoli come Castelvetro e 
Crescimbeni hanno pure ritenuto opera di Dante, forse per l’innegabile perizia 
“architettonica” con cui è costruita. Non si potrà non notare, infine, come l’incipit 
della canzone Questa è la donna che lo mondo alluma ricalchi puntualmente quello di 
Par. XX: «Quando colui che tutto ’1 mondo alluma»: tale implicito parallelismo fra la 
Domina e il Sole conferma la suggestiva interpretazione di Veronesi, secondo cui in 
questo testo confluiscono insieme, proprio nell’archetipo della Domina, i diversi 
valori che essa assume nell’opera dantesca: «sia la creatura fonte ed oggetto di un 
amore assoluto e sovrumano, sia la personificazione allegorica di istituzioni come la 
Chiesa o di valori come la Virtù e la Rettitudine». In definitiva, si realizzerebbe 
anche in un testo del genere quello che Enrico Malato ha scritto a proposito delle 
rime della maturità di Dante, nelle quali, stante la definizione della filosofia come 
«amoroso uso di sapienza», è possibile al poeta trattare le grandi questioni di 
metafisica, morale e diritto «senza realmente allontanarsi dalle formule consuete del 
linguaggio poetico amoroso» (cfr. Storia della Letteratura Italiana ed. Salerno, vol. 
1, Dalle Origini a Dante, 1995, p. 834). Il commento di Veronesi permette, qui come 
in altri testi, di illuminare la misteriosa pregnanza di significato e l’allusività 
polisemica celate dietro parole e immagini, che a volte riattivano episodi biblici dal 
forte valore simbolico, o concetti della filosofia neoplatonica o dell’averroismo o 
della mistica medievale, anche sul crinale rischioso fra ortodossia ed eresia. 

Nelle ultime pagine del volume il lettore troverà una Piccola appendice 
stilometrica in cui sono presentati gli esiti suggestivi di un raffronto fra i trentuno 
testi qui pubblicati, le Rime ritenute certamente dantesche e la Commedia, attuato 
sulla base dei programmi JGAAP di Patrick Juola e Signature, realizzato da Peter 
Millican, dell’università di Oxford. Ebbene, considerando la frequenza non solo di 
alcune parole-chiave, ma anche di elementi più sottili e quasi inconsci come gli 


«engrammi», ovvero «1 minimi nuclei fonosemantici che tramano il discorso 
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poetico», e quindi ad esempio la frequenza delle lettere e la lunghezza delle parole, 
tali programmi informatici rilevano profonde affinità fra i trentuno misteriosi testi e 
l’opera poetica dantesca. Si tratta, certo, di metodi d’indagine assai nuovi, ai confini 
con la fisica e le neuroscienze: tanto nuovi che potrebbero lasciare perplesso un 
critico abituato a metodi d’indagine più tradizionali, che rilevino ad esempio la 
presenza di interi sintagmi o versi che si ripetono e riflettono da testo a testo. E 
verrebbe da chiedersi quali sarebbero i risultati di una tale indagine se si 
raffrontassero, ad esempio, le liriche del Canzoniere di Petrarca con quelle di alcuni 
petrarchisti quattro-cinquecenteschi, i più ortodossi e fedeli al modello. D’altro canto, 
però, è certamente un bene che la ricerca in campo letterario non si precluda a priori 
alcuna delle vie che la tecnologia ci mette oggi a disposizione; e, anche se 
difficilmente — a mio avviso — una macchina che opera su dati statistici potrà 
dissipare la nebbia che si addensa attorno all’autenticità di un testo, sarà in grado, 
tuttavia, di stimolare domande e riflessioni, ad esempio sull’esistenza di una ‘fortuna 
di Dante” che si è manifestata nei secoli passati in tentativi di imitarne lo stile, la 
maniera, le strutture concettuali e persino l’anima, sebbene quest’ultima, con la 
potenza che porta in sé, resti un mistero inattingibile, prerogativa unica del suo genio. 

Penso di non essere troppo lontano dal vero nell’affermare che il fine primario 
che si è posto il solerte curatore di questa silloge di poesia antica sia stato non tanto 0 
non solo quello di riaprire un dibattito pro o contro l’autenticità di quei testi, ma 
certamente quello di reintrodurli in un circuito d’interesse, di rimuovere quella sorta 
di damnatio memoriae che, da un secolo a questa parte, pareva averli condannati 
all’oblio. Nella consapevolezza che essi, indipendentemente dalla loro caratura 
stilistica più o meno alta, siano comunque capitoli di una storia che vale la pena di 
essere raccontata, in grado di riservare sorprese e di svelare piccole perle nascoste, 
come certo potrebbero fare ancora tantissimi altri testi dimenticati nelle nostre 


biblioteche, quasi condannati dallo stigma dei “minori” e degli “apocrifi”. 


Stefano Cremonini 
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Edoardo CALANDRA, I Lancia di Faliceto 
con Prefazione di Giuseppe Giacosa e illustrazioni dell’ Autore 
a cura di Leonardo Lattarulo 
Torino, Robin Edizioni, 2021, pp. 296, eu 15 
ISBN 978-8872747551 


L’editore Robin di Torino, dopo aver pubblicato, nel 2019, La falce di 
Edoardo Calandra, torna a promuovere la lettura delle opere dello scrittore 
piemontese, dando alle stampe / Lancia di Faliceto, riprendendo dalla sua 
prima e unica edizione del 1886 anche la Prefazione di Giuseppe Giacosa 
e le illustrazioni dell’autore. 

Il libro può essere sinteticamente definito un romanzo genealogico © 
famigliare perché protagonisti delle dieci novelle (Cronaca di Abellono, Madonna 
Isabella, Dame Isabeau, Signor Gasparo, Palazzo, 1799; Rodolfo, A Stupinigi, 
Decaduto e 1885-86) sono alcuni rappresentanti di un nobile casato piemontese, i 
Lancia di Faliceto, lungo un arco temporale che va dal 940 al 1886. 

Le singole novelle sono collegate l’una all’altra a schidionata sia dalla 
presenza dei Lancia sia dal ricorrere di alcuni personaggi e motivi, per cui la 
raccolta si configura come un “romanzo a episodi” privo di cornice. Nella storia 
del casato è dato grande rilievo a tre rami dell’albero genealogico dei conti 
Lancia, quelli degli Arduinici, dei Cappa e dei Broccardo; inoltre Calandra 
concede ampio spazio al conte Emanuele Lancia, personaggio che compare in 
ben due racconti, che può essere identificato in Emanuele Tapparelli d’ Azeglio, 
ultimo discendente del celebre casato, il quale aveva ricostruito in Une famille 
piémontaise au moment de s’éteindre, pubblicata nel 1884, due anni prima dei 
Lancia di Faliceto, l’albero genealogico della sua famiglia, colmando le lacune 


della storia famigliare contenuta nelle prime pagine dei Miei ricordi dallo zio 


«Diacritica», VII, 41, 5 dicembre 2021 


Massimo d’Azeglio. Lo scrittore, attribuendo ai Lancia vicende realmente 
accadute, li fa interagire con i casati che hanno determinato la storia del 
Piemonte, cioè i Monferrato, i Saluzzo e i Savoia, ripercorrendo in tal modo la 
storia cavalleresca, militare, dinastico-diplomatica del Piemonte, narrata, a 
partire dall’età medioevale, da monaci e storiografi di corte, storiografia esaltante 
le imprese dei tre nobili casati. 

A differenza degli storiografi, che hanno immortalato l’immagine del 
cavaliere valoroso, che sa difendere i diritti della dinastia contro ogni minaccia, 
invincibile in guerra e nei tornei, fondatore, in quanto cavaliere cristiano, di 
cappelle e monasteri e pronto a mettere la sua spada al servizio della fede, 
garantendo l’ordine e la giustizia, Calandra, man mano che procede con le novelle 
dal Medioevo all’Ottocento, fa assistere al progressivo declino dei conti 
Lancia, che si manifesta come degenerazione, morale e materiale, da mettere 
in relazione, come osserva Leonardo Lattarulo nell’introduzione che correda il 
volume, con l’«attrazione per il barbarico, il violento, il deforme» (p. 10) che anima 
il pensiero dello scrittore, per il quale la «forza negativa e distruttiva, nascosta ma 
sempre pronta a manifestarsi in improvvisi sfoghi, è sentita come ineliminabile e 
persistente in tutto il corso storico» (p. 11). 

Lo scrittore piemontese lavora ‘“a mosaico”, ossia si serve delle scritture altrui 
per comporre la propria, catalogando immagini, gesti, toni, colori, strutture 
morfologiche e sintattiche, che riutilizza come tessere delle trame e della lingua delle 
sue opere: la dipendenza dalle fonti (saggi storici, documenti d’archivio ecc.) si 
traduce anche nell’impiego di una pluralità di lingue, di linguaggi settoriali e di 
tipologie diverse di testi. In particolare Calandra istituisce un fitto dialogo con la 
cultura subalpina, con quella italiana fin de siècle e con quella francese, e prova del 
forte legame con quest’ultima è la preziosa osservazione di Lattarulo che rileva la 
suggestione, per la tessitura dei Lancia di Faliceto, da Guerra e pace di Tolstoj 
(specie per il racconto // decaduto), ipotizzando che Calandra abbia letto il romanzo 


tolstoiano pubblicato a San Pietroburgo nel 1879 nella traduzione francese (La 
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guerre et la paix. Roman historique traduit avec l’autorisation de l’auteur par une 
russe) pubblicata dall’editore parigino Hachette nel 1879: la Francia è, infatti, un 
punto di riferimento per la diffusione della letteratura russa e la prima traduzione 
italiana di Guerra e pace verrà pubblicata da Treves nel 1891. 

La complessità strutturale, la pluralità dei linguaggi e il dialogo con la 
letteratura mondiale del tempo mostrano l’ambizione dell’autore poco compresa 
dal suo tempo, ma che oggi rende evidente come / Lancia di Faliceto sia in 


definitiva il suo capolavoro. 


Monica Lanzillotta 


Cesare PAVESE, Il mestiere di vivere 
a cura di Ivan Tassi e con appendice critica di Anna Carocci 
Milano, Garzanti, 2021, pp. 992, eu 16 
ISBN 9788811817420 


Pavese, sin dagli anni giovanili, fa coincidere il ‘mestiere di vivere” con il 
“mestiere di scrivere”, così come mostra il prezioso volume curato da Ivan Tassi, che 
raccoglie tutti 1 diari dello scrittore piemontese dal 1922 al 1950 — al più noto 
Mestiere di vivere, scritto tra il 1935 e il 1950, si aggiungono Un viaggio felicissimo 
(1922), Frammenti della mia vita trascorsa (1926-1928) e Il taccuino segreto (1942- 
1943). 

Già a partire dal diario giovanile (Frammenti della mia vita trascorsa) lo 
scrittore allude ai Rerum vulgarium fragmenta di Petrarca, così come pure a Petrarca 
è riconducibile la prima parte del Mestiere di vivere, scritta durante il periodo di 
confino a Brancaleone Calabro (dal 6 ottobre 1935 al 15 marzo 1936), intitolato 
Secretum. Petrarca è preso a modello proprio in quanto fornisce un numero 
impressionante di dati sulle sue occupazioni, pubbliche e private, su amicizie, letture 
ecc., dati che non sono mai puramente documentari perché tutti, anche i più minuti, 
concorrono a tracciare l’autobiografia ideale per i lettori postumi. 

Pavese, come Petrarca, crede essenzialmente nel valore della letteratura, 
confida nella letteratura come ‘esserci’ e depone in essa il desiderio di gloria, 
costruendo la sua autobiografia per accreditare presso gli altri l’immagine che va 
costruendo di sé. Ivan Tassi, nella complessa introduzione, intitolata Alla letteratura 
non si sfugge (pp. V-XCIII), inserisce, infatti, il diario pavesiano nella «provincia a 
statuto speciale» costituita dai diari scritti da scrittori, sottolineando che non può 
essere giudicato in base agli «standard diaristici» perché gli scrittori scrivono di sé 


per «alimentare la letteratura» (p. LXKXIX). Lo studioso invita, perciò, a non usare in 


modo strumentale il diario pavesiano, cercandovi ad esempio le ragioni del suo 
suicidio o per edificare biografie romanzate, come hanno ritenuto di poter fare 
Davide Lajolo in // «vizio assurdo» o Dominique Fernandez in L’échec de Pavese. 
Per Tassi // mestiere di vivere non è un diario “intimo” o dell’oeuvre perché «manca 
il racconto delle occasioni specifiche che hanno scatenato le “scoperte” di vita» (p. 
XVI). Pavese, per lo studioso, recita nel teatro del diario prendendo come modelli, 
per i meccanismi di costruzione e autorappresentazione spettacolare dell’io, lo 
Zibaldone di Leopardi e, soprattutto, Baudelaire e Nietzsche. Il mestiere di vivere è 
costruito su un reticolo di riprese e rimandi in modo da ricondurre qualsiasi elemento, 
anche minimo, a una vigile presenza interiore: Pavese ritorna sui propri appunti non 
solo per correggerli, ma per lavorarvi sopra, riflettervi, riutilizzarli anche nella 
scrittura creativa, contraddicendo l’immediatezza e la spontaneità che caratterizzano 
il genere. Lo studioso penetra nel sistema concettuale del Mestiere, individuando 
quattro fasi — Fase I: in lite con sé stessi (1936-38), Fase II: la maledizione del 
celibato (1939-41), Fase Il: in teoria (1942-1945) e Fase IV: apoteosi di una 
divinità triste (1946-50) —, ciascuna dominata dal rapporto fallimentare con le donne 
di cui si innamora (Tina Pizzardo, Fernanda Pivano, Bianca Garufi e Constance 
Dowling) e rilevando che «il motore e la cifra distintiva dell’autorappresentazione 
che Pavese offre di sé» è «il contrasto, l’antinomia e l’ambivalenza» (p. VI). 

Ivan Tassi è autore anche del commento ai diari pavesiani: nell’imponente 
apparato (pp. 479-728) di chiose brevi leggere esaustive ha fatto tesoro di un 
consiglio di Pavese, per il quale «le note di un commento dovrebbero essere 
caratterizzate da un tono “fulmineo e sferzante, e non dovrebbero mai trasformarsi in 
“succursali dei saggi’’» (p. 477). Tassi, infatti, crea un fitto dialogo tra opere e 
scritture autobiografiche, dando conto di opere, eventi e persone a cui Pavese allude, 
fornendo veloci e utilissimi chiarimenti. 

Il volume è corredato, infine, dall’ Appendice critica (pp. 731-875) stilata da 
Anna Carocci, dove la studiosa ripercorre la “fortuna” critica del Mestiere di vivere, 


seguendo alcune piste tematiche (Pavese comunista, decadente, religioso, scrittore 
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ecc.) dal 1952, quando esce la prima edizione censurata del diario, a cura di Italo 
Calvino e Natalia Ginzburg, al 1992, quando viene pubblicata l’edizione integrale a 
cura di Marziano Guglielminetti e Laura Nay. 

I giudizi contrastanti e le strumentalizzazioni di carattere ideologico della 
critica mostrano come la compresenza dei contrari, rivendicata da Pavese in diverse 
occasioni come sua peculiarità, si ripercuota anche nelle vicende della sua ricezione 
critica: proprio la convivenza dei contrari, che costituisce la caratteristica più 
intrigante della personalità pavesiana, ha reso più faticoso il riconoscimento della 
grandezza dell’autore. 


Monica Lanzillotta 
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Antonio DI GRADO 
Scrivere a destra. Vite narrate e vite perdute nel Ventennio nero 
Roma, Giulio Perrone editore, 2021, pp. 380, eu 18 
ISBN 978-88-6004-604-8 


Ho studiato per venticinque anni Benedetto Croce e il periodo del fascismo, e 
non mi è mai capitato d’imbattermi in un libro simile a Scrivere a destra: un tassello 
importante sia per gli storici della letteratura sia per gli studiosi di storia 
contemporanea, perché mette l’accento e ricostruisce alcuni snodi fondamentali di 
quel periodo che pochi hanno messo in evidenza, indagato, ricostruito finora!. 

In questo libro si troveranno citati, infatti, sia alcuni dei nomi più importanti e 
considerati del panorama letterario nazionale del Novecento sia alcuni scrittori che 
vengono, in fondo, stimati “di serie B”, forse perché non sono ancora stati indagati e 
osservati dalla giusta angolazione e con la dovuta attenzione alla loro qualità 
letteraria e alla loro personalità, alla loro vicenda esistenziale. E al riguardo trovo 
assai produttivo l’invito a una riconsiderazione dei minori e a una riformulazione 
della «categoria stessa di “minore”» (p. 175) ivi lanciato da Antonio Di Grado. 

Il suo è un libro coraggioso, per una serie di ragioni, e in primo luogo perché si 
occupa anche di scrittori sui quali è ricaduto l’anatema della Storia, e soprattutto della 
storiografia a loro successiva, talora ingiustamente, come testimonia questo studio. E 
anche perché, in un certo senso, in queste dense 380 pagine si affacciano varie 
proposte di riconsiderazione critica di alcuni autori o di alcune opere e, dunque, 
fecondi spunti e utili suggerimenti per un ampliamento del Canone letterario, una sua 
revisione, alla luce delle nuove acquisizioni critiche: il che è sempre un bene, perché, 


come scriveva Croce, la storia è sempre storia contemporanea, e — aggiungerei — è 


| Si pubblica in parte il testo della presentazione del libro di Antonio Di Grado che ha avuto luogo presso la 
libreria L’Altracittà di Roma il 5 dicembre 2021 alla presenza dell’autore. 
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giusto che lo sia. Di Grado stesso, sempre sostenitore e difensore dei diritti delle 
minoranze, lo fa notare: «Gran brutta cosa il “canone”, che si tratti di un pomposo 
altare o d’una bellicosa trincea: a smentirlo e irriderlo valgano dunque la festosa ridda 
delle eccezioni, la sfrontata insolenza degli irregolari, la disperata ostinazione degli 
infedeli; e sia pure la fioca apparizione, nelle pagine che seguono, di una pallida 
schiera di ombre» (pp. 12-13). 

Un'ulteriore considerazione preliminare: mi è capitato di ascoltare, qualche 
settimana fa, una bellissima presentazione di questo stesso volume ad opera di uno 
dei miei più cari Maestri, ovvero Giulio Ferroni, profondo conoscitore della 
letteratura italiana (e non solo) del Novecento (e non solo), esattamente come 
Antonio Di Grado. Con la sua padronanza anche degli accessi più reconditi e oscuri 
della materia, Ferroni ha fornito un quadro esaustivo di questo ricchissimo volume e 
dell’ampio panorama letterario che squaderna, e anche un raffinato contributo critico 
alla lettura: credo ci sia poco da aggiungere a quanto già espresso da lui, ma cercherò 
comunque di delineare un rapido quadro del saggio a uso e beneficio di tutti i lettori 
che auguro a questo intelligente e innovativo sguardo su uno dei periodi storici più 
controversi ma anche più interessanti della nostra storia “recente”, anche perché 
ritengo che questo volume contenga — volutamente — tutta una serie di spunti e di 
provocazioni assai stimolanti anche in relazione al periodo cupo che stiamo vivendo. 

Chi conosce Antonio Di Grado sa che è uno studioso “competente” (un 
aggettivo odioso sia a lui sia a me, ma calzante in questo caso) e un profondo 
conoscitore della nostra letteratura, e non soltanto di quella, essendo dichiaratamente 
convinto che non si possa studiare la produzione letteraria di un paese o di una lingua 
senza tener conto delle influenze che altri paesi, con la loro diversa cultura e la loro 
lingua, hanno avuto sul suo sviluppo. Forse, però, non tutti sanno che Di Grado è 
anche un intellettuale che non ha timore di esprimere opinioni, pareri, valutazioni 
fuori dal coro, sempre motivandole e argomentandole — ovviamente —, ma con il 
tenace coraggio delle proprie idee. Ed è forse una delle sue caratteristiche che più 


apprezzo, specie in un’epoca come questa, di diffuso conformismo e di allineamento 
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a minestre preconfezionate anche da parte di persone colte, che dovrebbero essere 
depositarie del senso critico e della volontà di difendere le ragioni del dubbio, almeno 
fino a ragionevoli evidenze contrarie. 

Occuparsi di alcuni scrittori vissuti nel periodo del “Ventennio nero”, come 
recita il titolo di questo saggio, non è una scelta scontata, ma richiede una dose di 
onestà intellettuale fuori dal comune e una capacità di discernimento critico e di 
valutazione lucida e spregiudicata. Il che non significa che in questo volume Di 
Grado avalli mai posizioni di compromesso con il regime: tutt'altro. Ma è il titolo 
stesso, secondo me, ad illuminare il particolare sguardo che lo studioso rivolge a tanti 
protagonisti di quell’epoca, cercando comunque di sviscerarne le ragioni e di 
comprenderne le scelte: 11 che non significa mai — lo ribadisco — giustificarle. Eppure, 
il tentativo di comprensione è, forse, l’atto più “umano” che possiamo compiere nei 
riguardi di un nostro simile: non con atteggiamento paternalistico (questo mai), ma 
magari con quella che mi piace definire una “rara disposizione all’ascolto” che tante 
Vite è in grado di salvare nei contesti della cura, per esempio. Un atto, quindi, di 
profonda “pietà intellettuale”, nel senso di pietas, di «commossa e intensa 
partecipazione e di solidarietà che si prova nei confronti di chi soffre»; una 
dimostrazione di profonda empatia, di intelligenza emotiva e mai fredda 
nell’approcciarsi alla vicenda esistenziale altrui, al punto da fare proprio uno dei più 
preziosi assunti che la letteratura di tutti i tempi ci abbia regalato: il terenziano «homo 
sum, humani nihil a me alienum puto», le notissime parole pronunciate 
nell’ Heautontimorùmenos di Terenzio (I, 1, 25) dal vecchio Cremete, a 
giustificazione della propria curiosità, ma poi divenute proverbiali per alludere alla 
debolezza e alla fragilità di fondo della natura umana, alla difficoltà di evitare l’errore 
o la colpa; o anche per significare di essere aperti al mondo, di non rifuggire da 
nessuna esperienza. Il sottotitolo del volume allude, infatti, a Vite narrate e vite 
perdute nel Ventennio nero: e in quel “perdute”, a mio avviso, c’è tutta l’umana 


partecipazione del “fratello maggiore”, se così si può dire, ai casi disperati e alle 


°Cfr. Vocabolario online Treccani ad vocem: cfr. ’URL https://www.treccani.it/vocabolario/pieta/. 
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scelte scellerate di altri esseri umani. In tal senso, posso testimoniare che non è stato 
solo un intento, ma che questo libro ha mantenuto realmente la promessa relativa alla 
programmatica dichiarazione dell’autore: «confido che sarà almeno un bel gesto di 
pietas non solo storiografica avventurarsi in quei binari morti, in quei sentieri 
interrotti, per sottrarre all’oblio un nutrito drappello di hommes de lettres privi di 
fama non di sventura» (p. 14; con efficace allusione foscoliana). 

Una parola-chiave di questo libro, infatti, è “furori”, che ovviamente rimanda 
subito al Vittorini di Conversazione in Sicilia, testo amatissimo da Di Grado (e dalla 
sottoscritta) e da tanti, a ragione. Gli “astratti furori”’ vittoriniani, infatti, ben 
rappresentano lo stato d’animo di tanti giovani, di tanti intellettuali di quel periodo, 
sballottati dai colpi della Storia come piccoli vascelli capitati nel bel mezzo di una 
tempesta in mare aperto. «Di loro si occuperà questo libro: di chi fra loro scrisse, 
credendo o adattandosi, dannandosi o assolvendosi, esponendosi o defilandosi» (p. 
12), precisa lo stesso autore nelle prime pagine. A scanso di equivoci, infatti, Di 
Grado puntualizza che intende raccontare «di alcune vite bruciate per dare parole e 
corpo, sangue e nervi, a una miraggio mendace, o per vederlo svanire distillandone il 
sapore dolceamaro della sconfitta» (p. 12). In una dichiarazione programmatica piena 


di pathos aggiunge: 


E voglio dire di alcune pagine disperatamente belle che quel grumo di errori, di sogni infranti, di cieche 
ostinazioni, di risentimenti o di ripensamenti alimentò e rifornì di fiele e di miele [con rimando bufaliniano: 
N.d.A.]. E dire del silenzio che i vincitori, resi ingiusti dal sapersi giusti, fecero piombare su quei nomi e 
quelle opere come una lastra tombale, tuttora sorvegliata da arcigni guardiani. (P. 12) 


Il libro, dunque, ambisce anche a fare, in qualche modo, ammenda della 
damnatio memoriae abbattutasi rovinosamente sul collo di questi scrittori e, in nome 
dell’autonomia dell’arte (che avvicina Di Grado a Croce molto più di quanto non 
emerga dalla lettura del suo saggio), a ripristinare un’utile e salutare distinzione fra 


l’uomo e l’artista, le sue scelte politiche o di vita magari deprecabili e i prodotti del 
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suo ingegno e della sua ispirazione, magari invece degni di essere ricompresi nel 
novero delle opere letterarie patrimonio dell’Umanità, o al limite di essere 
quantomeno riconsiderati e apprezzati nelle loro caratteristiche migliori. Il saggio 
sdogana, infatti, e ribadisce in maniera meritoria il principio che la qualità di 
un’opera letteraria non si misura dalle scelte di vita del suo autore, a maggior ragione 
— commenterei — dato che ogni opera d’ingegno viene partorita da una mente umana, 
ma, una volta conclusa e pubblicata, va per il mondo, diviene patrimonio dei lettori e 
quasi non appartiene più a chi l’ha creata. Inoltre, implicitamente il saggio ribadisce 
la liceità nonché la necessità del giudizio di valore, altro fondamento irrinunciabile 
specie in un’epoca come la nostra in cui le recensioni vengono affidate spesso a 
critici amici o prezzolati e, di norma, si limitano a riassumere i contenuti dei libri di 
cui trattano senza esprimere una valutazione al riguardo o, al massimo, lodando o al 
contrario stroncando un’opera senza argomentare, senza portare esempi tangibili, 
senza entrare nel merito del testo e delle sue forme. 

Come si diceva, oltre a nomi noti del panorama novecentesco italiano (come 
Pirandello, Ungaretti, Vittorini, Brancati, Alvaro, Bontempelli, Malaparte, Berto, 
Pavese, Moravia, Loria, Ojetti, Comisso etc.), questo saggio ha il merito di 
riaccendere l’attenzione della critica su figure rimaste in secondo piano (almeno 
finora) quali Ricci, Garrone, Gallian, Sarfatti, Fracchia, Rosso di San Secondo, Pea, 
Barbaro, Puccini, Lanza, Carocci, Emanuelli, Rimanelli, Soavi etc. Anzi, è proprio su 
questo secondo gruppo di scrittori che forse si sofferma di più, aggiungendo dettagli 
illuminanti sulle loro biografie, fornendo sempre un sintetico giudizio di valore sulle 
loro opere, delineate nei loro tratti più significativi sia per quanto concerne i 
contenuti sia per quanto riguarda lo stile; mettendo in rilievo i rapporti tra queste 
figure di intellettuali e le loro relazioni col regime (grazie anche all’uso accorto di 
materiale archivistico non sempre edito, e facendo riferimento alle loro 
corrispondenze epistolari: e al riguardo, leggendo queste pagine, confesso di essere 
stata assalita dalla malinconia del pensiero che un simile, certosino, infaticabile e 


utilissimo lavoro critico non potrà essere mai condotto sull’epoca odierna e sui suoi 
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protagonisti, visto il cambiamento irreversibile nei mezzi di comunicazione, avvenuto 
oramai da diversi decenni). 

Ho molto apprezzato, da storica dell’editoria, anche l’attenzione che Di Grado 
spesso rivolge alle edizioni dei testi, ricostruendo i rapporti di questi intellettuali con 
alcune case editrici e con certi direttori editoriali (ad esempio, in queste pagine 
continui riferimenti, a mio avviso inevitabili, si trovano alla produzione vociana, 
solariana e gobettiana, e ai protagonisti di quelle esperienze letterarie ed editoriali, in 
contrapposizione al regime). 

Come hanno già sottolineato vari recensori del volume, quella di Di Grado è 
anche un’appassionata testimonianza sullo statuto della letteratura, sulla sua 
funzione: come scrive il critico in un passo molto significativo e a ragione assai 
citato, «Se la storia scava trincee, la letteratura costruisce ponti: non di indulgenza e 
di assoluzione, categorie che non conosce e non le spettano, ma di conoscenza, di 
indagine nei meandri più remoti e contorti della psiche, nelle pene più segrete e 
immedicabili, nei moventi più oscuri di scelte solo apparentemente nette e fondate, 
nel mistero che tutti accomuna del fortuito biforcarsi dei destini» (p. 16). Citando 
Giorgio Fontana, Di Grado giustamente ribadisce che la letteratura «sostituisce ‘al 
regno delle antinomie quello della sfumatura”» (p. 16): e, direi, indaga le miriadi di 
tonalità di grigio situate fra la nettezza un po’ cieca e assoluta del bianco e quella 
altrettanto ottusa e sorda del nero. Perché indaga la vita, che non è mai né bianca né 
nera. E forse anche questa notazione potrebbe rappresentare uno stimolo per chi si 
accinge oggi non solo a leggere, ma a scrivere in prima persona: un invito a non 
allontanarsi dalla vita reale, dai sentimenti realmente provati e vissuti, dalle 
sensazioni che hanno dato corpo e carne e sangue alle migliori pagine della letteratura 
di tutti 1 tempi. 

Fra gli altri, Di Grado cita La politica dell’impossibile di Stig Dagerman, 
anarchico suicida che auspicava una letteratura che combattesse per i tre «diritti 
inalienabili dell’essere umano imprigionato nelle organizzazioni politiche e di massa: 


la libertà, la fuga e il tradimento» (p. 18). Sono, dunque, prese di posizione forti, che 
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non riguardano solo l’ambito estetico — come tutto ciò che scrive Di Grado —, ma 
coinvolgono il nostro modo di essere “al mondo” e “nel mondo”. 

Fra le sue altre prese di posizione rilevanti e forse controcorrente, da ricordare 
quella su Pirandello, di cui si ricorda senza remore l’adesione al fascismo del 1924, 
sottolineando anche il momento in cui avvenne, ovvero il periodo immediatamente 
successivo al delitto Matteotti: quindi, un’adesione consapevole e assai grave (cfr. p. 
33), della quale — come ricorda l’autore — ha fatto giustizia Piero Meli in Luigi 
Pirandello. “Io sono fascista”, edito per i tipi di Salvatore Sciascia (cfr. p. 99). 

«Con i morti — tutti — vanno fatti i conti, non si può ricacciarli nelle tenebre del 
rimosso o peggio nel lager in cui la storia reclude, con crudele iattanza, i perdenti» (p. 
34): anche questo è un messaggio intenso alle nuove generazioni di critici e di 
storiografi, un invito a bilanciare l’arroganza dei vincitori recuperando la 
testimonianza non solo delle vittime ma anche dei perdenti, sempre al fine di non 
perdere nessuna sfumatura dell’ampio ventaglio dei sentimenti, delle idee, delle 
convinzioni, delle credenze che hanno caratterizzato un’epoca. Perché — come 
rammenta opportunamente Di Grado — nelle carceri talora si è persa nella storia la 
distinzione fra esponenti di diverse fazioni politiche e tutti sono stati «vittime d’un 
fallimento comune» (p. 47). 

Il critico rievoca distesamente anche la figura di Concetto Pettinato, che 
rivendicava la liceità di studiare quelle «torri d’avorio, dove nel necessario 
raccoglimento, e al largo delle sirene dell’“impegno”, operano in laborioso silenzio 
“dei buoni letterati, ma non dei profeti, non dei gladiatori, non dei capi-popolo”» (p. 
39), il che mi ha ricordato le pagine di Croce del 1936 sull’ufficio della Letteratura, 
che, sebbene non raggiunga le altezze estetiche della Poesia (in prosa e in versi), 
comunque ha una funzione civile di testimonianza e di ritratto di un’epoca. Fra le 
altre cose, Di Grado cita anche il passo di Pettinato in cui si parla di un’«Europa di 
burocrati, di chierici, di mercanti, di mercenari e di pensionati» (p. 43), e non credo 


che lo faccia per caso. 
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Alcuni snodi della letteratura italiana non solo del Novecento ritornano nella 
trattazione come vividi problemi su cui dibattere: ad esempio, molto interessante il 
ricorrere della “funzione Leopardi”, a partire dallo stupefacente dilemma giovanile 
“Leopardi o Garibaldi?” rievocato in relazione a Curzio Malaparte, di cui viene 
messa in luce chiaramente l’«esibita incoerenza» (pp. 53-54), fino a Francesco Lanza 
(cfr. p. 147). Oppure si analizza la “funzione Verga” nella letteratura di quel periodo; 
e ancora l’influenza di Tozzi e del suo espressionismo (ancora su Lanza, a p. 155). 

Inoltre, oltre a essere un volume di critica letteraria informato e ricco di dettagli 
(al punto tale che potrebbe anche essere adottato in un corso universitario come un 
manuale sui generis, atto a incuriosire e a stimolare letture nuove e insolite: se avessi 
avuto la mia cattedra, quest'anno lo avrei adottato di certo), Scrivere a destra ha 
anche una particolarità tutta sua. Infatti, è un libro talora dall’andamento 
aforismatico; un esempio a p. 85: «Una propensione spiritualistica sincera e sentita (0 
strumentale, ma poco cambia quanto agli esiti) è connaturata, piaccia o no, alle 
culture di destra, tanto quanto latita nella Weltanschauung progressista, coinvolta e 
afflitta da più mondane urgenze». Ed è anche una sorta di repertorio, per certi aspetti, 
di alcuni stereotipi sugli italiani, sui tratti che caratterizzano il popolo italiano; si 
ricordi, ad esempio, la tirata contro gli «agnostici e indifferenti vecchia peste di 
questo Paese» (pp. 105-106), ricordati a proposito di Ricci. 

È uno studio originato da uno sguardo che procede in una duplice direzione: 
riservando attenzione alla provincia, con le sue chiusure asfissianti e le sue soffocanti 
oppressioni, e contemporaneamente al panorama internazionale, specie europeo (e 
penso ai riferimenti a Proust, Kundera, Céline, Chatwin, solo per ricordare 1 più noti). 

Con profonda sensibilità vi s’indaga anche il panorama femminile, a partire 
dalle intelligenti riflessioni sulla Sarfatti (e sulla creazione dell’immaginario fascista 
da lei lucidamente operata nel famigerato Dux), fino alla rivalutazione delle opere di 


Paola Masino e al ricordo struggente di Antonia Pozzi. 
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Per concludere questo rapido schizzo di un’opera ben più complessa, 
stimolante e articolata non troverei una chiusa migliore della riflessione sui pensatori 


che Di Grado trae da Garrone: 


“C’è al mondo degli uomini nati con uno scopo preciso e crudele: pensare”, uomini che “per lo stato sono 
zavorra improduttiva, pula”, ma che si ostinano a bere fino alla feccia quel calice di libera e povera 
improduttività, a consumarsi in quell’astratto rovello così inconciliabile non solo con un effimero regime ma 
con qualsiasi assetto politico e sociale [...]. 

“Quando la sparuta pattuglia dei pensatori-artisti sarà definitivamente scomparsa, il mondo avrà esaurito la 
sua ragione di esistere, e colerà definitivamente a picco. Il che non sembra doversi mettere in un’epoca 
troppo lontana”. (Pp. 135-36). 
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